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Ma. BEMETZRIEDER's PUBLICATIONS o MUSIC. 


| AT-PARIS, 
| I N 1771: 1ſt Legons de Clavegin & Principes d' Harmonie. edly, Lettre aux 
Maſiciens, 


In 1573 : Lettre à M. le Baron de $*** ſur les didſcs & bemols. 


In 1776: Traits de Muſique concernant les Tons, les Harmonies, les Accords, & 
le Diſcours Muſical. * 


In 1778 : 1ſt, Reflexions ſur les Legons de Muſique. zdly, Requéte & replique 
a M. de .““. | 


In 1779 : Le Tolerantiſme muſical. 
In 1780: Nouvel Eſſai fur l' Harmonie. 


In 1781: Nouvelles Editions corrigees & augmentees des Reflexions, du Traits 
de 1776, du nouvel efſai & du Telirantiſme. r 


The firſt Publication of 1771, and the Editions of 1781, may be had in Paris at Mr. 


Morin's, Printer and Bookſeller, Rue St. Jacques; and at Mr. Bluet's, Bookſeller, 
Pont St. Michel. a 5 


IN LONDON. 


In 1782: iſt, A Compendium of the Author's Inſtructions on the Art of modu- 
lating, Accompanyment and Compoſition. 2dly, A Compendium of his 
Inſtructions on all the various branches of muſical Knowledge. 3dly, Two 
new Treatiſes ; the Science of Keys and Harmony. 


In 1983 : Two other new Treatiſes on the Science of Chords and the theoretic 
Principles of Muſic, * 

In 1784: General Inſtructions in Muſic, containing the four new —— 
with an Introduction, in which every Page of the whole Work is illu 
and explained. 

In 1785: 1ſt, A new, corrected, and improved Edition of the General Inſtrue- 
tions in Muſic, and the Compendium enlarged. 2dly, A Specimen of Com- 


poſition. 
In 1286: 1ſt, A new Spgcimen of Compoſuion, Opera ma. 2dly, The humble 
Petition of Sophia, „ and Louiſe B. to the honourable Chiefs of the 


three muſical Armies, who guard the Vineyard in England, The Anſwer 

of Signor Iocaronelli,, Doctor F Sharp, and Meinberr Achenhochendorfl. 
With a Chorus for the Reply and Anſwer. Opuſculum VIII“ VM. 

"The General Inſtruftions in Muſic, (the improved Edition in French and Engliſ of 

1785) Price One Guincaz the enlarged Compendium, in French or in Engliſh, 

Pricc od. 3 the Opera 7a, Price 25..6d.; and the Opuſcu lum grum, Price 18., 

are eld at the Author 4, 
No. 1, WARDOUR STREET, SOHO, 


Where alſo may be bad bis Philoſophi«.g1 Eſſay, in French, Price 18. 6d. 


N. B. Muſic made Eaſy to every Capicity, is a Tranſlation of the Author's 
 Legons de Clavegin & Principes d' Harmonie of 1771, his firſt Treatiſe on 
Muſic : Mr. B. has no concern in its publication; he would. rather have 

+, adviſed his improved Treatiſe of 1776. 
Phe General Iuſtructions, and the Compendium of 178 5, contain all the Author's 
former Trextiſes, with Improvements, and many important Additions,.both 
on tho theoretic and practical branches in Muſic. 8 
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ES Legons de cet ouvrage ſont ordonnees de maniere à pouvoir eclairer, fa- 
| & ciliter & abbreger Vetude de la lecture muficale, de Vaccompagnement, de 
execution, de la compoſition, & de Yerudition : les commengans ainfi que ceux qui 
veulent perfectionner & achever leur talent peuvent en retirer le plus grand fruit, 
Sils veulent ſe donner la peine de conſulter & de ſuivre la methode indiquee dans 
mon Pricis d'une nouvelle Methede de Muſigue, (a) brochure qui doit ſervir de 
compagnon au preſent ouvrage. | 
Dans les ouvrages (b) que j'ai public à Paris depuis 1771 juſqu'en 1781, Jai 
tachẽ de developper Vart muſical par le diſcours; les exemples y ſont un acceſſoire 
& un eclairciflement : ici les notes ſeules ſe font entendre. Je crois que les ex- 
emples de cet ouvrage avec leurs inſcriptions ſuffiſent au Lecteur qui veut un peu 
reflechir, mE&me à celui qui n'auroit pas parcouru la ſuſdite brochure: pourtant 
pour donner à ces legons une utilite plus generale, je veux tacher d'eclaircir les 
notes par les obſervations ſuivantes. 


PREMIERE PARTIE. 


Pages 2, 3, 4, 5. 

L'Eleve qui commence peut ici apprendre les notes de la clef de ſon inſtrument 
& de ſa voix; il peut voir leur etendue naturelle & leur etendue perfeftionnee 
par Part; il peut $habituer à donner aux ſons leurs veritables intonations reglees 
par Forgue & par le clavecin, qui donnent le ton en muſique ; & le Diſciple qui 
veut perfectionner & finir ſon talent y trouvera les clefs, Vetendue & le rapport 
ou la connexion de toutes les voix & de tous les inſtrumens de notre ſyſteme 
muſical, N 


3 


(a) Brochure, imprimèe à Londres, & ſe vend & l'adreſſe du preſent ouvrage. 

(5) On trouve A Paris chez Benoit Morin, imprimeur-libraire, à la Verité, rue St. Jacques, 
mes Lecons de Clavecin de 1771, les editions de 1781 de ma Methode & Reflexions ſur les Legons de 
Mufique, de mes Element de la Comfoſition, de mon nouvel Eſſai ſur 'Harmonie, concernant la ſyn- 
taxe & la rhetorique muſicale, & de mon Tolerantiſme muſical, ou mes principes pour juger la 
muſique contre les opinions aveugles de Venthoufiaſme, 


HE leſſons of this work are thus diſpoſed that they can elucidate, facilitate 

and abridge the ſtudy of the mu/ical reading, the ihorovgh-baſs, the execution, 
the compoſition, and the erudition : the beginners as well as thoſe who are willing 
to bring their talent to perfection can reap by it the greateſt advantage, if they 
take the trouble to conſult and follow the method preſcribed in my Compendin;;z 
of a new Method of Myfic, (a) a pamphlet which is intended to ſerve as a com- 
panion to this work. 

In the works (5) I have publiſhed at Paris from the Year 1771 to 1781, l 
have laid open the muſical art by diſcourſing ; the exmples I have cited are but 
acceſſary and explanatory: here the notes alone explaf# the muſical art. I think 
the examples of this work with their inſcriptions muſt be ſufficient ro the reader 
willing to make a few reflections, even to him who has not read the pamphlet: 
nevertheleſs to give theſe leſſons a more general utility, I will endeavour to clu- 
cidate the notes by the following obſervations. 


ERS TS FIRST. 


Pages 2, 3, 4, 5. 

The beginner can here learn the notes of the clef of his inſtrument and of his 
voice; he may ſee their natural extent, and their extent improved by art: he 
may uſe himſelf to give to the ſounds their true intonations regulated by the 
organ or the harpſichord, which give the tune in muſic z and the pupil who in- 
tends perfecting and completing his talent, will therein find the clefs, the ex- 
tent and the relation or connexion of all the voices and all the inſtruments of our 
muſical ſyſtem, 


(a) Pamphlet, printed in London, and to be had where this preſent work is ſold. 

(b) My Leſſons for the Harpſichord, printed in 1771 ; the editions of 1781 of my Method and Reflic- 
tions on the Legons de Muffque, de mes Elemens de la Compoſition, de mon nouvel Eſſai ſur J Harmonie, 
concernant la ſyntaxe & la rhetorique muſicale, & de mon Tolerantiſme mufical, or my principles 
to form judgment of the muſic, contrary to the blind opinions of the enthuſiaſts, are to be had 
at Mr, Benoit Morin's Printer and Bookſeller at the Sign of the Truth, Rue St. Jacques, 2 


Paris TH 
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On ſe familiariſe aiſement avec toutes les clefs en nommant ſouvent les notes 
des cinq lignes horizontales de la portée, negligeant les notes qui font entre les 
lignes ainſi que celles qui ſont au deſſus & au deſſous de ces 5 lignes, les chantant 
& les jouant chaquefois ſur le clavecin, en prennant les ſons dans PoCtave du cla- 
vier indiquee pour chaque clef. 


Pages 6 & 7. 

L'ordre des notes naturelles des notes dieſes & des notes b4molesg le nombre des 
notes dieſes ou bemoles qui appartiennent a la gamme de chaque ton; la diſtinction 
& la valeur des notes relativement à la meſure; les ſignes des meſures avec leur 
valeur; le trois ſortes de meſures & leurs ſignes; enfin les pauſes ou les filences 
ſont developpẽs dans ces deux planches : les parcourant ſouvent on ſe familiariſe 
ſans peine avec toutes ces notions, qui ſont des principes eſſentiels. 

Etudiant la planche 6 devant le clavier, on vera aiſement, 1? que le plus 
petit intervalle (le demiton) ſepare le mi du fa & le fi de Put; que Pintervalle qui 
ſepare les autres notes naturelles eſt le double du premier, c'eſt le on. a? Que 
Fintervalle qui ſepare les notes dieſes eſt une quinte en montant; que celui qui 
ſepare les notes bemoles eſt une-quinte en deſcendant ou une quarte en montant; que 
la ſuite des notes b&moles eſt inverſe de celle des notes dieſes. 32 Que la ſuite des 
notes naturelles forme la gamme ou Vechelle en #t majeur & en la mineur; que 
les notes ſoniques de ces deux tons relatifs ſont diſtantes d'une tierce; que celle du 
majeur eſt a Vaigu & que celle du mineur eſt au grave; que la note fovique du 
mineur relatif eſt la ſixte ou la fixicme note de la gamme du majeur, & que la 
note tonique du majeur relatif eſt la tierce ou troifieme note de la gamme du mi- 
neur. 4? Que la gamme du ton mincur a toujours 3 bemols de plus ou 3 dieſes 
de moins que celle du ton majeur de la meme octave, & que la gamme du ton 
majeur a 3 dieſes de plus ou 3 b&mols de moins que celle du ton mineur de la 
meme octave que la difference des deux modes ne tombe que fur la troifieme, 
ſixieme, & ſeptieme note de la gamme, qui dans la meme octave ſont chacune 
d'un demiton plus bas en mineur qu'en majeur. 5 Que les memes touches du 
clavecin rendent les gammes des tons de 6 dieſes & de 6 bemols, de 7 dieſes & de 
5 bimols, de 8 dieſes (c) & de 4 bemols, de g dieſes & de 3 htmols, de 10 dieſes & 
de 2 bemols, de 11 2 de 1 bemol, Geo, 97 .. ? pgs, I. 
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| the gamut in the minor key has always three Fats more or three ſharps leſs than 


One eafily gets acquainted with all the clefs, by often naming over the notes 
upon the five horizontal lines, neglecting thoſe between, and alſo thoſe which are 
placed above and below the five lines, ſinging and playing them each time upon 


the harpſichord, taking the tones in the octave of the key - chain pointed out for 
cach clef. 


Pages 6 and 5. 

The coker of the nem; natural, ſharp and flat; the number of ſharp or flat 
notes, belonging to the gamut of each key; the diſtinction and value of the 
notes with relation to the meaſure; the figns for the meaſure with their value ; 
the three kinds of time, and their ſeveral figns; and finally the pauſes or reſts 
are laid open in theſe two plates: by often running them over, theſe, which are 
eſſential principles, may ſoon become familiar. 
By ſtudying plate 6th at the harpſichord it will eafily be ſeen, 1ſt. that the 
leaſt interval (tbe ſemitone) ſeparates the E from the F, and the B from the C; 
that the interval which ſeparates the other natural notes is twice as great, this is 
a tone, 2dly, That the interval which ſeparates the ſharp notes, is a fifth in aſ- 
cending, and that which ſeparates the Fat notes, a fifth in deſcending, or a fourth 
aſcending; that the order of the flat notes is the reverſe of the order of the ſharps 
3dly, That the order of the natural notes forms the gamut or the ſcale in major 
of C and in minor of A; that the 7onicks or key notes of theſe two relative keys 
are diſtant a third, that of the major being higheſt and the minor the loweſt ; 
that the fonic of the minor relative is the fixth of the gamut in major, and that 
the tonick of the major relative is the third of the gamut in minor. 4thly, That 


that of the major key; and that the gamut of the major key has three ſharps 
more or three flats leſs than that of the minor key of the ſame octave; that the 
difference of the two moods falls only upon the third, ſixth, and ſeventh notes 
of the ſcale, which in the ſame octave are each of them a ſemitone lower in mi- 
nor than in major. Sthly, That the ſame keys of the harpſichord give the * 
mut in the key of 6 ſharps and in that of 6 fats, of 7 ſharps and of 5 flats, of 
8 ſharps (c) and of 4 Fats, of 9 ſharps and of Ah of 10 ſharps and of 2 flats, i | 
of 11 ſharps and of 1 flat, &c. (d) ., . wye x < <- fk 


— 


fc) Les doubles dieſes & les donbles be ſuivent le meme ordre que les ſimples. 
14) Doxzeeſt le nombre qui peut regler cette ſubſtitution de dige aux bemols, & de benok aux 


wu tt. * ad 


(c) The double foarps and double fats follow in the ſame order as the ſingle, 
(4) Twelve is the number which regulates this ſubſtitution of h, for Fats, and of Hs far 


F 
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Parcourant la planche 7 pour etudier les noms des differentes figures de notes, 
on feroit très bien d' ajouter toujours les noms des chiffres qui ſont au deſſus des 
notes, & dire pour la ronde, note entiere; pour la blanche, deminote; pour la noire, 
quart de note; pour la croche, buitieme de note; ſeizieme de note, pour la double croche; 
trente deuxieme de note, pour la triple croche; & ſoixante quatrieme de note, pour la 
quatruple croche; ces noms rappellent à la memoire leur valeur dans la meſure. 

Pour les fignes de meſures, il faut bien obſerver qu'ils fignififlent toujours deux 
choſcs, ſavoir la forte de meſure & la qualite de notes qu'il faut par meſure & 
par tems. 

Le mouvement des meſures eſt indique par les mots, Allegro, Andante, Adagio, 
&c. qui denotent plus ou moins de viteſſe, mais toujours une viteſſe determinee, 
qui dans le mème morceau ne doit Etre ni acceleree ni retardee, Le mouvement 
des exemples de cet ouvrage eſt ad libitum; le Lecteur qui veut apprendre fera a 
ce ſujet comme il pourta; je lui conſeille d'aller d'abord tres lentement, enſuite 
Adagio, Andante, Allegro, Prefio, & Preſtiffimo, s il peut, mais toujours Egalement. 

Page 8, 

Cette planche renferme des traits ou des paſſages fort utiles pour ſe familiariſer 
avec ſon inſtrument ; ils ſont ecriis en vt & doigtes pour le clavecin en faveur des 
commencant, mais on peut les tranſpoſer dans tous les tons, ſur tous les inſtru- 
mens, & mème pour la voix; ce ſont, 1? une ſuite immediate des ſons de la 
gamme; 27 une ſuite immediate des 13 ſons de l'octave; 3? la ſuite immediate 
des ſons de la principale conſonnance en majeur & de la diſſonance de la ſenſible 
en mineur, ou (ſuivant le langage des accords) la ſuite immediate des ſons de Vac- 
cord parfait majeur & de la ſeptieme diminuëe; d'abord en majeur les notes de la 
gamme qui repondent aux nombres 1, 3, 5, enſuite en mineur celles qui repon- 
dent aux nombres 7 ¶ſenſible) 2, 4, 6: toutefois je ne parcoure que deux octaves, 
on peut a volonte ctendre & reſerrer cette etendue. 


Pages 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15. 16, 17. 


Ici VEleve peut fe familiariſer agreablement & ſavament avec les gammes & 
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Ages changeant ainſi la denomination de la tonigue, on fait la tranſition exbarmonique, qui eſt 
un changement rel fur le violon & ſur les autres inſtrumens d'orcheſtre, mais la difference eſt fi 


2 le clavecin, Vorgue & meme la harpe peuvent l'accompaguer fans que la diſcordance 
dit ſenſible, 


In running over plate jth to ſtudy the names of the different kinds of notes, 
one would do well alſo to name the figures which are placed above the notes ; 
ſaying, ſemibreve, whole note; minim, half note; crotchet, quarter of a note ; 
quaver, eighth; ſemiquaver, fixteenth ; demiſemiquaver, hirty-ſzcond; and double 
demiſemiquaver, ſixty-/ourth part of a note; thoſe names recalling to the memory 
the value of the notes in the meaſure. 

It muſt be obſerved regarding the ſigns of the meaſure, that they always fig- 


| nify two things, viz. the Kind of meaſure and the quality of the notes requifite 


for the meaſure and the time. 

The movement of the meaſure is indicated by the words Alligro, Andante, 
Adagio, &c. which denote more or leſs quickneſs, but always a determined de- 
gree, which, in the ſame piece, ought neither to be accelerated nor retarded. 
The movement of the examples in this work is ad libitum; the learner may do 
with regard to this as he can; I adviſe him to go at firſt very ſlow, afterwards 
Adagio, Andante, Allegro, Preſto and Preſliffimo, if he can, but always equally. 

Page 8. 

This plate contains runs or paſſages very uſeful for familiariſing oneſelf with 
the inſtrument ; they are written in C and fingered for the harpſichord, for the 
benefit of beginners, but they may be tranſpoſed into every key, upon all inſtru- 
ments, and even by the voice; they are, 1ſt. an immediate following of the 
ſounds of the gamut; 2dly, a like following of the 13 ſounds of the octave; 
3dly, the following of the ſounds of the principal conſonance in major, and of 
the diſſonance of the ſen/ible ſeventh {ſeventh ſharp) in minor, or {according to the 
language of accords) the immediate following of the perfe& accord {common chord) 
in major, and that of the diminiſhed ſeventh ; firſt in major the notes of the ga- 
mut which anſwer to the numbers 1 » 3, 5, afterwards in minor thoſe which an- 
ſwer to the numbers 7 (ſenſible) 2, 4, 6. I only run over two octaves, which ex- 
tent may be enlarged or contracted at pleaſure. | 

Pages 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17. 
Here the ſcholar may agreeably and learncdly get acquainted with the gamuts 


— _ 


Harp: by thus changing the denomination of the tonick, the ewharmonick tranſition is made, 
which is a real change on the violin (fddle) and other inſtruments of the orcheſtra, but the 
difference is ſo ſmall, that the harpſichord, the organ, and even the harp may accompany 
them without the diſcordance being felt, 
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avec Vintonation de la principale conſonnance ou de Vaccord parfait de la tonique | 
de tous les tons, & le Diſciple qui veut ſavoir ce que c'eſt que la muſique, y peut 
voir la naiffance du chant ; ces 24 petits morceaux doigtes pour le clavecin ſont 
des variations ſur la ſuite immediate des ſons de la gamme montante & deſcen- 
dante, & de Vaccord parfait. D'abord il jouera ſans meſure la gamme & les ſons 
de Vaccord parfait de chaque ton ſur ſon inſtrument ; enſuite il recommencera 
pour les jouer meſures, figures, & brodes à ma maniere, & il recommencera une 
troifieme fois & cherchera à m'imiter & à me ſurpaſſer en faiſant des variations 
nouvelles, mais ſe bornant toujours à la gamme montante & deſcendante & à 
Paccord parfait du ton, c- d dire, a Vaſſemblage des notes de la gamme qui re- 
pondent aux nombres impaires 1, 3, 5+ 


Page 18. 


L'etude de cette planche eſt eſſentielle, il importe beaucoup de voir prompte- 
ment le rang que chaque note tient dans la gamme du ton. Pour lire & pour com- 
poſer avec intelligence & avec facilite, il faut voir ſubitement que 't, par ex- 
emple, eſt tonique & premiere note en ut, quinte ou dominante en fa, tierce ou 
mediante en lab4mol majeur & en la mineur, ſeptieme et ſenſible en rebmol ma- 
jeur, ſeptieme en r“ mineur, quarte en ſol, ſeconde en Aibemol, enfin ſixte en mi- 


bemol majeur & en mi mineur. | 
Il importe également de voir promptement la diſtance ou Vintervalle qui ſepare 
les notes; du moins faut il ſavoir leur noms generiques, & remarquer que les 
notes des lignes horizontales de la portée vont par tierce ainſi que les notes qui 
ſont places dans les intervalles ou dans les eſpaces qui regnent entre les lignes. 
Sans heſiter & parlant d'une note quelconque il faut ſavoir lire & ecrire une ſe- 
conde, une tierce, une quarte, une quinte, une ſixte, une ſeptieme, une octave, 
une neuvieme, une dixieme, &c. tant en montant qu'en deſcendant. On at- 
teindra aiſement ce but, fi on obſerve que la quinte renferme deux tierces, & va 
d'une ligne à la troifieme en ſautant une; que la ſeptieme renferme trois tierces 
& va d'une ligne a la quartieme ſautant deux; que la neuvieme renferme quatre 
tierces & va d'une ligne à la cinquieme ſautant trois; que la ſeconde eſt compoſce 
de deux notes immediates qui ſe touchent et vont d'une ligne au plus proche 
eſpace; qu'une quarte eſt compoſèe d'une tierce & d'une ſeconde, & va d'une ligne 
au deuxicme eſpace ſautant une eſpace & une ligne; que l'octave renferme une 


and the intonation of the principal conſonance or the common chord of the to- 
nick in all the keys, and he who wiſhes to know what muſic is, may here ſee the 
firſt dawnings of it; theſe 24 little pieces, fingered for the harpfichord, are va- 
riations upon the immediate following of the ſounds: of the ſcale aſcending and 
deſcending, and the common chord. The ſcholar will begin by playing, without 
regard to time, the gamut and ſounds of the common chord in each key of his 
inſtrument ; then begin again to play them meaſured, figured, and varied in my 
manner; then a third time begin, and endeavour to imitate and ſurpaſs me in 
compoſing new variations ; but always confining himſelf to the gamut aſcending 
and deſcending, and the common chord of the tonick, hat is, the combinations 
of thoſe notes in the ſcale which anſwer to the odd numbers 1, 3, 5. 


Page 18. 


The ſtudy of this plate is effential ; it is of great importance to be able quickly 
to perceive what rank each note holds in the gamut of the key. To be able to 
read and compoſe with underſtanding and facility, it muſt be ſeen at once that 
C, for example, is tonick and firſt note in C, fifth or dominante in F, third or 
mediante in A flat major and A minor, ſevnth and ſenſible in D flat major, ſeventh 
in D minor, fourth in G, ſecond in B flat, and fixth in E fat major and E minor. 


It is of equal importance to diſcern quickly the diſtance or interval which ſe- 
parates the notes ; at leaſt one muſt know their generical names, and remark that 
the notes upon the horizontal lines go by thirds, and alſo thoſe placed in the 
ſpaces between the lines, When talking of any note one ſhould be able without 
hefitation to read or write a ſecond to it, a third, fourth, fifth, ſixth, ſeventh, an 
octave, a ninth, a tenth, &c. both in aſcending and deſcending. This end may 
cafily be attained if it is obſerved that the fifth contains two thirds, and goes 
from one line to the third, omitting one; that in the ſeventh there are three 
thirds, and it goes from one line to the fourth, paſſing two; that the ninth con- 
tains four thirds, going from the firſt to the fifth line, paſſing over three ; that 
the ſecond is compoſed of two notes next each other which touch and are written 
on the line and neareſt ſpace; that the fourth is compoſed of a third and a ſecond, 
and goes from a line to the ſecond ſpace, paſſing a ſpace and a line; that the oc- 
tave contains a fifth and a fourth, and goes from a line to the fourth ſpace, 
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quinte & une quarte, & va d'une ligne au quartieme eſpace, ſautant trois eſpaces 
& trois lignes; qu'une neuvieme renferme une octave & une ſeconde, & va d'une 
ligne à la cinquieme, ſautant quatre eſpaces & trois lignes z &c. 

Pages 19 & 20. 


Ces deux planches renferment 24 nouvelles variations de la ſuite immediate 
des ſons de l'accord parfait & de la gamme montante & deſcendante; chaque ton 
en a une partjculiere qui peut fixer ſon expreſſion ; elles ſont meſurees, figurees, 
& arrangees pour la voix. Ici VEleve qui commence peut une ſeconde fois $'ex- 
ercer tres utilement & acquerir la connoiſſance eſſentielle des 24 tons de notre 
muſique ; Vinſtrumentaliſte meme ne doit pas negliger cette partie, car outre 
qu'il eſt agreable de ſavoir au moins mettre les notes ſur Fair, on fait plus de pro- 
gres ſi la voix fait rappeller à Voreille les ſons de Vinſtrument : d'ailleurs fi on 
$'habitue à donner aux toniques toujours leurs veritables intonations reglees ſur 
VA mi la du clavecin, qui donne le ton dans les ſpectacles & dans les concerts, on 


parvient au plaiſir de diſtinguer toujours le ton principal, & de pouvoir ſuivre la 


melodie dans les tons intermediaires, qu'elle parcoure dans le meme morceau. 


Le Viſciple qui veut perfectionner & finir ſon talent peut auſſi une ſeconde fois 
etudier les elemens du chant; d'abord il chantera we - la ſuite des ſons de 
la gamme & de Vaccord parfait de tous les tons, enſuite il recommencera pour 
les dire meſures & figures a ma maniere, & il recommencera une troiſieme fois 
en cherchant à me ſurpaſſer avec des figures nouvelles, mais toujours ſe bornant 
A la ſuite immèdiate des ſons de Vaccord parfait & de la gamme montante & de- 
deſcendante; ſurtout pour chaque ton toujours la meme intonation regleec ſur 
IA mi la fixe du clavecin. 


SECONDE PARTIE. 


Ici les myſteres de Vart ſont devoiles; la veritable doctrine de Vharmonie eſt 
developpee & comparde avec la conſtruction du diſcours. Le diſciple qui fait lire 
& qui eſt familiariſe avec les dieſes, avec les bemols & avec les gammes de tous 
les tons, peut faire les progres les plus rapides avec la moindre application ; en 
peu de tems il ſaura analyſer la muſique en la liſant & en Vecoutant, il ſaura mo- 
duler & preluder de tete, meme il ſaura compoſer & ecrire la muſique; avec cela 
il eſt inſpire par le genie & dirigẽ par le bon gout, il ecrira de la bonne muſique. 


— —. 


paſſing over three ſpaces and three lines; that a ninth is an octave and a ſe- 
cond, going from one line to the fifth, omitting four ſpaces and three lines ; &c. 


Pages 19 and 20. 


Theſe two plates contain 24 new variations upon the immediate following of 
the ſounds of the common chord and of the gamut aſcending and deſcending 
each key has its particular one, which may fix its expreſſion ; they are mea- 
ſured, figured and arranged for the voice. Here the beginner may a ſecond time 
exerciſe himſelf very uſefully and acquire the important knowledge of the 24 
keys of our muſic. Even the inſtrumental performer ought not to neglect 
this part, for beſides being agreeable to be able at leaſt to hum the notes of a 
written air, one makes more progreſs if the voice can recall to the ear the ſounds 
of the inftrument : beſides if a perſon is accuſtomed always to give to the to- 
nicks their true intonations regulated by the A mi la (diapaſon) of the harpſi- 
chord, which gives the tone in concerts, &c. they attain to the pleaſure of di- 
ſtinguiſhing the principal key, and being able to follow the melody through 
all the intermediate keys, which occur throughout the ſame piece. 

The ſcholar who wiſhes to be perfect and finiſh his talents, may alſo a ſecond 
time ſtudy the elements of melody ; firſt he ſhould fing without meaſure the 
following of the ſounds of the ſcale and of the common chord of all the 
keys, then begin again to fing-the ſame meaſured and figured as I have done, 
and the third time endeavour to ſurpaſs me in new variations, but always confi - 
ning himſelf to the immediate following of the ſounds of the common chord 
and of the aſcending and deſcending ſcale ; above all obſerving for each key 
always the fame intonation regulated by the fixed A mi la of the harpſichord, 


SECOND PART. 


Here the myſteries of the art are unveiled ; the true doctrine of harmony is 
laid open and compared with the conſtruction of language. The ſcholar who 
can read and is well acquainted with the fbarps and flats and with the gamuts of 
all keys, may with the leaſt application make a moſt rapid progreſs; in a 
very ſhort time he will be able to analyſe muſic, both when reading and hearing 
it, to modulate and prelude from his own ideas, and even be able to compoſe and 
write muſic ; and if with this he is inſpired by genius and directed by good taſte, 
the muſic he writes will be good. | 
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Pages 22 & 23. 


Le premier article du N? I repreſente la diviſion des ſons de la gamme en ſons 
conſonnans, ſons repos (ſons de /a nature) & en ſons diſſonans, contraſtants, ſollici- 
tants (ons appels) qui fatiguent & rappellent le retour des ſons repos. Il ren- 
ferme toutes les conſonnances & toutes les diſſonances de la gamme.—L'enſemble 
de la tonique de la tierce & de la quinte eſt la conſonnance de la tonique, qui eſt 
principale & modelle de toutes les conſonnances ; & Venſemble de la ſeptieme de 
la ſeconde de la quarte & de la fixte eſt la diſſonance de la ſeptieme, qui eſt 
principale & modelle de toutes les diſſonances.— Les conſonnances de ſeconde de 
tierce de quarte de quinte & de ſixte en majeur, & les conſonnances de tierce 
de quarte de quinte de ſixte & de ſeptieme en mineur ſont une imitation de Fun ; 
& les diſſonances de tonique de ſeconde de tierce de quarte de quinte & de ſixte 
en majeur & en mineur ſont une imitation de l'autre. 

It faut remarquer que la ſeptieme en majeur & la ſeconde en mineur n'ont 
point de conſonnances; que celle de la quint: en mineur eſt double: qu'en mi- 
neur les diſſonances de la ſeptieme de la tonique de la ſeconde de la tierce & de 
la quinte ſont doubles, & que celle de la quarte eſt triple. La ſeconde diſſo- 
nance eſt chaquefois extraordinaire; & n'a pas ſon principe dans la nature, notre 
fantaiſie les a introduit en muſique, en alterant la ſeptieme la quarte & la ſixte de 
la gamme du mode mineur. 

Le ſecond article repreſente la fonction qu'ont les conſonnances & les diſſonances 
dans la conſtruction du diſcours harmonique.—La conſonnance de la tonique eſt 
le premier & le principal repos de la gamme, le repos initial & le repos final; il 
figure en muſique comme un repos de point: en majeur & en mineur il eſt 
ſollicite, prepare ou amene par les conſonnances de quarte & de quinte, & par 
les diflonances de ſeconde de quinte & de ſeptieme ſenſible; de plus en majeur 
il peut ètre ſollicite par la conſonnance de ſeconde. 

La conſonnance de la quinte eſt le ſecond repos de la gamme, c'eſt un re- 
pos ſeparatif, qui repond tres bien au repos de deux points; dans les deux 
modes il eſt follicite prepare ou amene par les conſonnances de quarte de 
ſixte & d'oCtave, & par les diſſonances de ſeconde de quarte & de ſixte; en ma- 
jeur la conſonnance de ſeconde ſollicite auſſi le repos de quinte. 
emploi qu'ont toutes les harmonies qui menent a deux repos.) 

Il faut remarquer 1? qu'en mineur la conſonnance du repos de quinte ren- 


(C'eſt 1k Je double 
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Pages 22 and 23, 


The firſt article of No. I repreſents the diviſion of the ſounds of the ſcale into 
conſonant ſounds, ſounds of reſt {ſounds of nature) and in difſonant, contraſting 
and ſolliciting ſounds (appellant ſounds), which fatigue the ear and call for a re- 
turn of the ſounds of reſt, It contains all the conſonances and diſſonances of the 
ſcale.-—The combination of the tonick the third and the fifth is the conſonance 
of the tonick, which is the principal and model of all the conſonances ; and the 
combination of the ſeventh ſecond fourth and fixth is the diflonance of the ſe- 
venth, which is the principal and model of all the diſſonances. The conſo- 
nances of the ſecond the third the fourth the fifth and, the fixth in major, and 
thoſe of the third the fourth the fifth the fixth and ſeventh in minor, are imi- 
tations of the one; and the diſſonances of the tonick the ſecond the third the 
fourth the fifth and the fixth in major and minor are imitations of the other. 

It muſt be remarked that the ſeventh in major and the ſecond in minor have 
no conſonances; and that of the fifth in minor is double: that in minor the diſ- 
ſonances of the ſeventh the tonick the ſecond the third and of the fifth are double, 
and that of the fourth triple. Each time the ſecond diffonance is extraordinary; 
it is not grounded in nature; fancy has introduced them into mufic, by altering 
the ſeventh the fourth and the ſixth of the ſcale in the minor mood, 


The ſecond article repreſents the functions of the conſonances and diſſonances in 
the conſtruction of harmonical language.—The conſonance of the tonick is the 
firſt and principal pauſe in the ſcale, the initial and final reſt; which expreſſes 
in muſic a full ſtop, or period: in major and minor it is ſolicited prepared or 
called for by the conſonances of fourth and fifth, and by the diſſonances of ſe- 
cond fifth and /enfibl: ſeventh ; beſides which it may in major be ſolicited by the 
conſonance of the ſecond. | 

The conſonance of the fifth is the ſecond pauſe of the ſcale, it is a ſeparative reſt, 
which anſwers to the idea of a colon ; in both moods it is ſolicited or called for by 
the conſonances of fourth ſixth and octave; and by the diſſonances of ſecond fourth 
and fixth; in major the conſonance of the ſecond ſolicits alſo the pauſe of the 
fifth. (There is the double function belonging to every harmony which prepares 
two pauſes.) | 

It muſt be remarked ff, that in minor the conſonance of the pauſe of the fifth 
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ferme toujours Valteration de la ſeptieme. 27 Que les diſſonances de ſeconde & 
de quarte ſont parfois alrerees dans la quarte & dans la fixte pour former des ſol- 
licitations plus preflantes, & pour arriver au repos de quinte par une ſenſible & 
par une vraie ſeconde. | | 

Le troifieme repos de la gamme (le repos de virgule & point) eſt tres varie; 
c'eſt en muſique le repos ſuſpenſif, interrogatif, exclamatif & admiratif. Les 
harmonies de fixte & de quarte ſont des repos ſuſpenſifs, fi elles ſont amenees par 
la conſonnance ou par la diſſonance de la quinte : les diflonances de quinte & de 
ſeconde ſont des repos interrogatifs, fi elles ſont preparces par la conſonnance de 
la tonique : la diſſonance de quarte du mode mineur avec alteration de la quarte 
& de la ſixte eſt un repos exclamatif & admiratif, fi elle ſuit la diſſonance de ſe- 
conde en majeur ou en mineur, & ſi elle ſuit les harmonies de quinte : en mineur 
la diſſonance de ſenſible c- a- dire la diſſonance de la ſeptieme avec Valteration de 
la ſeptieme, preparee par la conſonnance de la tonique ou par une harmonie de la 
quinte, eſt auſſi parfois.un repos de cette troifieme claſſe; parmi leſquels il faut 
encore compter la conſonnance majeure priſe hors la gamme a un demiton plus 
haut que la tonique, ſi elle eſt immediatement precedee & ſuivie de la conſon- 
nance de la tonique en mineur, 

En majeur les conſonnances de fixte de quarte de tierce & de ſeconde, & en 
mineur les conſonnances de fixte de quarte de quinte fans alteration & meme de 
tonique, farment parfoĩs des repos ſeparatits tres legers, fi elles ſont amen&es par 
des harmonies Eloignees d'elles d'une quarte grave ou aigue : ce repos peut Etre 
compare a celui de la virgule du diſcours. 

Faiſant abſtraction de la meſure & du mouvement, & ecrivant le diſcours har- 
monique conſtructivement, je repreſente les notes du premier repos par des rondes 
ou notes entieres; celles du ſecond repos par des blanches ou deminotes ; celles 
du troifieme repos par des blanches pointees ; celles du quatrieme repos par des 
croches ou huitieme de notes; enfin celles des harmonies diflonantes & ſollici- 
tantes par des noires ou quart de notes, 

Le troifieme article repreſente les poſitions ou renverſemens des harmonies avec 
leur baſſes naturelles & extraordinaires; on peut voir 19 que toute conſonnance 
peut ètre priſe de trois manieres. 22 Que toute diſſonance peut Etre priſe de 
quatre manieres. 3? Que les uniſſons graves des ſons de Vharmonie ſont ſes 


baſſes naturelles. 4? Que la tonique la tierce & la quinte ſervent de baſſes ex- 
traordinaires aux diſſonances de quinte & de ſenſible, 
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includes always the alteration of the ſeventh. '2dly that the diſſonances of 
the ſecond and fourth are ſometimes altered in the fourth and fixth to form 
ſtronger calls, and to arrive at the pauſe of the fifth by a /en/ible and real ſecond. 


The third pauſe of the ſcale (that of ſemicolon) is much varied; it is in muſic - 


the ſuſpenſive interrogative exclamative and admirative reſt, The harmonies 
of the ſixth and of the fourth are ſuſpenſive reſts, if introduced by the conſo- 
nance or diflonance of the fifth: the diſlonances of the fifth and of the ſecond 
are interrogative reſts, if prepared by the conſonance of the tonick : the diſſo- 
nance of the fourth in the minor mood with alteration of the fourth and the 
ſixth is exclamative and admirative, if it follows the diſſonance of the ſecond 
whether major or minor, and alſo following the harmonies of the fifth: in minor 
the diſſonance of the /en/ible, that is to ſay, the diſſonance of the ſeventh with al- 
teration of the ſeventh, prepared by the conſonance of the tonick or either 
harmony of the fifth, is alſo ſometimes a pauſe of this third claſs, in which muſt 
be alſo reckoned the major conſonance taken out of the gamut upon the ſemiton 
higher than the tonick, if immediately preceeded and followed by the conſonance 
of the tonick in minor. 

In major the conſonances of the ſixth the fourth the third and the ſecond, and 
in minor the conſonances of the ſixth the fourth the fifth without alterations and 
even of the tonick, form at times very ſlight ſeparative reſts, if introduced by 
harmonics at the diſtance of a fourth whether above or bclow : this reſt may be 
compared to that of a comma in diſcourſe. 

Diſregarding the meaſure and the movement, and writing the harmonic dif- 
courſe conſiruttive'y, I repreſent the notes of the firſt pauſe by ſemibreves or 
whole notes; thoſe of the ſecond by minims or half notes ; thoſe of the third by 
minims with a dot; thoſe of the fourth by quavers or eighths of a note; and 
laſtly thoſe of the diſſonant and ſoliciting harmonies by crotcheis or fourths of 
a note. 

The third article repreſents the poſitions or inverſions of the harmonies with 
their natural and extraordinary baſſes; one may ſec iſt that all the confonances 
may be taken in three ways. 2dly That every diſſonance may be played in four 
ways. 3dly That the lower uniſons of the harmony are its natural baſſes, 
4thly That the tonick the third and the fifth ſerve for extraordinary baſſes to 
the diſſonances of the fifth and /enfible ſeventh, 
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Dans la premiere ligne du quatrieme article les conſonnances & les diſſonances de 
la gamme ſont decompoſces; les premieres forment des harmonies de 2 notes, & 
les autres forment des harmonies de 2 & de 3 notes. Les notes des diſſonances 
de quinte & de ſenſible ſe ſuccident comme dans la melodie. Dans la ſeconde 
ligne la note de la baſſe eſt omiſe dans l'harmonie.— Dans la troifieme ligne la 
tonique & la quinte ſont accompagnees par une ſuite d'harmonies de 2 notes, &c. 
La quatrieme ligne commence par une tenue de la principale portion de la con- 
ſonnance de la tonique pour une ſuite de baſſes, & finit par les harmonies irrẽgu- 


lieres c- a- dire par les harmonies, qui ne ſont pas reductibles a Vordre naturel 
des conſonnances ou des diſſonances, qui dans leur renverſemens ne repondent ja- 
mais ni au nombres 1, 3, 5, ni à 1, 3, 5, 7. 

Dans le cinguieme article le principal repos & la ſollicitation la plus frequente en 
muſique ſont ordonnes & repetes; ils offrent les nuances & les gradations du 
meme repos, qui eſt plus ou moins grand ſelon que la premiere ſeconde ou troi- 
ſieme note de la conſonnance eſt à la baſſe, & ſelon que la baſſe ſollicitante va à 
la baſſe repos par quinte par quarte par tierce ou par ſeconde. Si la mème baſſe 
ſert aux deux harmonies, le repos eſt le moindre, & ſi elle va de la quinte à la 
tonique, le repos eſt le plus fort & donne la cadence parfait. On qualifie encore 
les repos que donne à Foreille la conſonnance de la tonique apres la diſſonance de 
la quinte, ſi la baſſe va de la quarte à la tonique & ſi elle deſcend de la quinte ſur 
la tierce; c'eſt 1a la cadence imparfaite ou irreguliere & la cadence rompue.— 
La poſition de ces deux harmonies eſt choiſie; l'uniſſon de la baſſe eſt omi a 


propos; & par fois un ſon de Vharmonie eſt double : on pourroit Egalement 
doubler la baſſe vers le grave. 


Pages 24 & 25. 


Le ſixieme article du N? I renferme un exemple ſur Pemploi des conſonnances 
des diflonances des repos & de leurs gradations. Toutes les harmonies completes 
& regulieres de la gamme y ſont employees & miſes dans la fonction qu'elles ont 
dans le diſcours harmonique ; elles ſont ordonn&es en ut majeur & en la mineur; 
les harmonies repos ſont tantot prononcees & figurent comme des mots detaches, & 
tantòt elles ſuccedent à une ou a pluſieurs ſollicitations & forment avec elles des 
phraſes fimples ou des phraſes compoſees. Les pofitions des harmonies ſont choi- 
ſhes, I'uniſſon de la baſſe eſt omi à propos, un ſon de Yharmonie eſt parfois 
double, & la baſſe peut toujours Etre doublée ou vers le grave ou vers Vaigu. 


In the firft line of the fourth article the conſonances and diſſonances of the ſcale 
are decompoſed ; the firſt form harmonies of two notes, and the others harmefiics 
of two and three notes. The notes compoſing the diſſonances of the fifth and the 
ſenſible ſucceed each other as in melody.,—In the ſecond line the note of the baſs 
is omitted in the harmony. In the third line the tonick and the fifth are accom- 
panied by a following of harmonies of two notes, &c.— The fourth line begins 
by retaining the principal portion of the conſonance of the tonick for a following 
of baſſes, and finiſhes by irregular harmonies, i. e. by the harmonies which are 
not reducible to the natural order of the conſonances or diſſonances, which in 
their inverſions never anſwer either to the number 1, 3, 5, or 1, 3, 5, 7. 


In the fifth article the principal pauſe and the ſolicitation moſt frequently uſed 
in muſic are arranged and repeated ; they ſhow the ſhades and gradations of the 
ſame reſt, which is greater or leſſer according as the firſt ſecond or third note of 


the conſonance is taken for baſs, and according as the ſoliciting baſs goes to that 
of reſt by fifth fourth third or by ſecond. If the ſame baſs ſerves both harmo- 
nies, the reſt is the leaſt, and if it goes from the fifth to the tonick, the reſt is 
the greateſt and forms the perfect cadence. The reſt given to the ear by the con- 
ſonance of the tonick following the diſſonance of the fifth is alſo qualified, if the 
baſs goes from the fourth to the tonick and if it deſcends from the fifth to the 


third; this forms the imperfect or irregular cadence and the broken cadence.— 
The poſition of theſe two harmonies are choſen; the uniſon of the baſs is omitted 
where proper; now and then a ſound of the harmony is doubled: the baſs might 
alſo be doubled towards the lower tones. 


Pages 24 and 25. 


The fixth article of Nꝰ I gives an example upon the uſe of the conſonances 
the diſſonances the pauſes and their gradations. All the compleat and regular 
harmonies of the ſcale are there employed and placed according to the part aſ- 
ſigned to each in harmonic language; they are arranged in C major and A mi- 
nor; the harmonies, which are pauſes or reſts, are ſometimes pronounced and 
appear as detached words, and ſometimes they ſucceed one or ſeveral ſolicitations 
and form with them ſimple or compound phraſes. The poſitions of the harmonies 


are choſen, the uniſon of the baſs is omitted when proper, ſometimes a ſound 


of the harmony is doubled, and the baſs may always be doubled either by an 


% 


77 oo 9 OM | IX 


L'Exemple n'eſt pas meſure, il eſt ecrit conſlruFivement ; les repos & les ſollicita- 
tions ſont notes ſelon l'article 2 ; les barres verticales fimples & doubles ſeparent 
les phraſes les membres & les periodes du diſcours. 

L'article renferme ua echantillon des harmonies incompletes & irregulieres 
miſes en ceuvre dans tes deux tons naturels; le morceau eſt meſure & ecrit à 
Pordinaire : c'eſt au lecteur à decouvrir les fonctions des conſonnances & des diſ- 
ſonances pour l'analyſer; ce qui eſt facile ici, il y a peu de notes de rempliſſage 
& de broderie. | 

Par ces deux exemples on peut voir, que toute harmonie peut Etre employte 
comme ſollicitation d'une phraſe compoſee, meme harmonie repos qui termine 
la phraſe ; celles, qui ne renferment qu'un ſon appel & ne contraſtant pas aflez a 
elles ſeules, peuvent ſe joindre aux ſollicitations naturelles, augmenter le contraſt 
& le repos dune phraſe. | 


Pages 26, 27 & 28. 


Au N? II les tons ſont enchaines par cercles. Chacun eſt repreſents par la 
principale conſonnance de fa gamme precedee du nombre de ſes dieſes ou de ſes 
bimols. Les poſitions des harmonies font choifies & ordonnees. Les conſon- 
nances des tons majeurs ſont ecrites avec des notes rondes, & les noires ſans queues 
figurent ici pour les conſonnances des tons mineurs.— 1? & 2? Les tons majeurs 
ſe ſuccedent par quinte & par quarte. 3? & 4? Les tons mineurs ſe ſuecẽdent 
par quante & par quarte. 5 Tous les tons fe ſuccẽdent par ſixte & ſont alterna- 
tivement majeurs & mineurs, toute fois les tons relatifs ſe ſuivent immediatement, 
le majeur commence, les b4mols croiflent & les dieſes decroiſſent un à un: le 
meme cercle eſt rEpete avec une petite alteration pour avoir chaque fois deux 
mineurs & deux majeurs de ſuite. 6? Tous les tons ſe fuccedent par tierce & 
ſont alternativement majeurs & mineurs; ici les tons relatifs fe ſuccedent auff 
immediatement, mais le mineur commence, les die/zs croiſſent & les btmols decroiſ- 
ſent : ce cercle eft auſſi repete avec alteration pour avoir de ſuite deux tons ma- 
zeurs & deux tons mineurs, 

Dans ces 6. cercles de tons la tranfition enharmonique fe trouve toujours 2 8 
 Gieſes ou à 8 bemolsz le nombre 4 (ſupplement de 12) leur eſt chaquefois ſubſtitue. 


mode & par quimte, & font alternativement majeurs & mineurs, 0u-par alteration 


7? Ici la marche eſt compolte, tous les tons fe ſuccẽdent par changement de | 


acute or graver octave. The example is not meaſured, it is written conftrufively ; 
the pauſes and ſolicitations are noted according to article 2; the vertical bars, 
ſingle and double, ſeparate the phraſes members and periods of the diſcourſe. 

Article th contains a ſpecimen of the incomplete and irregular harmonies put 
in practice in the two natural keys; the piece is meaſured and written as uſual : 
it belongs to the reader to diſcover the function of the conſonances and diſſo- 
nances thereby to analyſe it ; which is caſy here, as there arc few notes put in to 
fill up or embelliſh. 

It may be ſeen in theſe two examples, that every harmony can be employed 
for a ſolicitation of a compoſed phraſe, even the harmony which makes pauſe and 
finiſhes the phraſe ; thoſe, which encloſe none but an appellant ſound, and which 
alone contraſt not enough, can be joined to the natural ſolicitations, increaſe the 


contraſt and the pauſe of a phraſe. 


In Ne II the keys are chained together in circles. Each is repreſented by the 
principal conſonance of its gamut preceded by the number of Sarps or flats be- 
longing to it. The poſitions of the harmonies are choſen and arranged. The 
conſonances of the major keys are written in ſemibreves, and the black notes 
ſtand for the conſonances in the Minor keys.—1ſt and 2dly, The major keys ſuc- 
ceed each other by fifth and fourth. 3dly and 4thly, The minor keys ſucceed 
each other by fifth and fourth. 5thly, All the keys ſucceed by fixth and are al- 
ternately major and minor, the relative keys always follow each other immedi- 
ately, the major begins, the fats increaſe and the ſharps decreaſe one by one: 
the ſame circle is repeated with a ſmall difference, that each time two minors and 
| two majors may follow each other. 6thly, All the keys ſucceed each other by 

thirds and are alternately major and minor; here alſo the relative keys ſucceed 
| next one another, but the minor begins, the ſharps increaſe in number and the 
| flats decreaſe : this circle is alſo repeated with alteration, to bring together two 
| major keys and two minor, 

In theſe fix circles of keys the enharmonick tranſition is always found at 8 

| ſharps or 8 flats; the number 4 (ſupplement of 12) is ſubſtituted for them. 
| 7thly, Here the progreffion is compound, all the keys ſucceed each other by 
change of mood and by fifth, and are alternately major and minor, or by altera- 


Pages 26, 27 and 28. 


de ce cercle, deux fois mincurs & deux fois majeurs: la tranfition fe fait à ridieſe || tion of this circle, twice minor and twice major: the tranſition is made at D ſparp 
9 | 
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9 dieſes en lui ſubſtituant mibimols 3 bemols. 8? La marche eſt encore compoſce 
& le cercle eſt abr&ge; partant d'un ton majeur & diſant relatif & changement 
de mode, on introduit 3 dieſes & on fait le tour en 4 fois; dans Pexemple note 
ici la tranſition ſe fait à redieſe 6 dieſes en leur ſubſtituant mibimol 6 bemols. 9 
Encore un cercle abr&gs ; le tour d'ut a ut ſe fait en diſant 3 fois, relatif & ma- 
jeur de la quinte, introduiſant à la fois 4 dieſes, & tranſition à 8 dieſes. 10? & 119 
Ces deux cercles ſont diviſes en 12 parties ega'es ; dans le premier chaque partie 
deſcend d'un demiton, & dans le ſecond chaque partie monte d'un demiton : ſe- 
lon le premier on fait le tour entier d't A ut en diſant 12 fois, le mineur de la 
tierce & le majeur de la quinte : & felon le ſecond on fait le meme tour en di- 
ſant 12 fois, changement de mode, le majeur de la fixte & le majeur de la quarte. 
Dans le premier chaque partie a 5 dieſes de plus que la precedente, & dans le ſe- 
cond on introduit 5 b&mols A chaque partic. 122, 13? & 14? Ces trois cercles 
ſont meſurts & ecrit à Vordinaire; c'eſt une repetition du premier ſecond & ein- 
quieme cercle, mais ici la principale conſonnance de chaque ton majeur eſt pre- 
cedee par la diſſonance de ſa quinte, & celle de chaque ton mineur eſt preced&e 
par la diſſonance de fa ſenſible ; ces diſſonances preparent & annoncent les tons. 


ci il faut garreter un peu, $'exercer ſur ces cercles de tons, fi on veut faire 
de grands & rapides progres dans Fart muſical ; d'abord il faut les jouer ſur ſon 
inſtrument tels qu'ils ſont notes, & fi cer inſtrument eſt le clavecin ou la harpe, 
on peut mettre à la baſſe Vuniſſon grave d'une des notes de chaque harmonie. 
29 11 faut recommencer, doubler la baſſe & une note de l' harmonie, & annoncer 
chaque ton par la diſſonance de ſa quinte ou par la diſſonauce de ſa ſenſible, ou 
par la double diſſonance de ſeconde & de quinte, ou de ſenſible & de quinte. 
32 Il faut recommencer un cercle quelconque, prononcer un ton; annoncer un 
autre; $arreter dans un troifieme pour ſolliciter le repos de quinte par les diſſo- 
nances de fixte de ſeconde & de quarte; dans un quatrieme on pourra s'exercer 
ſur quelques repos de la troifieme claſſe; dans un cinquieme il faut amener quel- 
ques repos legers de la quatrieme claſſe ; & dans un fixieme il faut phraſer avec 
le repos principal en le ſollicitant ſurtout avec la conſonnance de quarte & avec 
les harmonies de quinte; &c. 4? Il faut noter ces cercles & les ecrire des deux 
manieres, (e) conſtrutt.vement ſuivant Vexplication ci-deſſus, & meſures a Vordi- 


with 9 ſharps ſubſtituting E fat 3 flats, 8thly, The progreffion is again com- 


le) Pour noter ſes premieres productions on peut ſuivre ſon gout ſur la marche de la baſſe 
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pound and the circle is abridged; by paſſing from a major key to its relative and 
then changing the mood, 3 ſharps are introduced and the round is made in 4 
changes: In this example the tranfition is made at D arp 6 ſharps by ſubſti- 
tuting E flat 6 flats. - gthly, Another abridged circle; the round from C to C 


is made by repeating three times, relative mood and major of the fifth, intro» 


ducing each time 4 ſparps and making the tranfition at 8 farps. 1oth and 11th. 
Theſe two circles are divided into 12 equal parts ; in the firſt each part deſcends 


a ſemitone, and in the ſecond each part aſcends a ſemitone : according to the firſt 


the entire round is made from C to C by playing 12 times the minor of the third 
and then the major of the fifth; and according to the ſecond the ſame round is 
made by repeating 12 times change of mood, major of the fixth and major of 
the fourth. In the firſt each part has 5 ps more than the prec-ding one, and 
in the ſecond 5 additional flats are introduced at each part. 12th, 13th and 14th. 
Theſe three circles are meaſured and written as uſual ; this is a repetition of the 
firſt ſecond and fifth circles, but here the principal conſonance of each major 
key is preceeded by the diſſonance of its fifth, and that of each minor key by the 
diſſonance of its ſenſible ſeventh ; theſe diſſonances prepare and announce the keys. 

Here it will be neceſſary to ſtop and practiſe a little upon theſe circles of keys, 
if a great and rapid progreſs in the muſical art is wiſhed for; at firſt they muſt 
be played on the inſtrument as they are written, and if that inſtrument be the 
harpſichord or harp, the lower uniſon of one of the notes in the harmony may 
be added to the baſs. 2dly, Begin again, double the baſs and one note of the 
harmony, and announce each key by the diſſonance of its fifth or its /enfi: le ſe- 
venth, or by the double diſſonance of ſecond and fifth, or ſen/ible ſeventh and 
fifth. zdly, One muſt again begin any one of theſe circles, pronounce a key; 
announce another; ſtop in a third to ſolicit the pauſe of the fifth by the diſſo- 
nances of the fixth the ſecond and the fourth; in a fourth key may be practiſed 
ſome pauſes of the third claſs; in a fifth ſome flight pauſes of the fourth claſs 
muſt be brought in; and in a ſixth make uſe of the principal pauſe ſoliciting it 
chiefly by the conſonance of the fourth and by the harmonies of the fifth; &c. 
4thly, Theſe circles muſt be noted and written in two ways ſe) conſtructively ac- 


cording to the explanation aforementioned, and meaſured as uiual. For embel- 


—— 


ſe) In writing the firſt productions you may follow your taſte regarding the progreſſion of the 
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8 XI 


naire. Pour broder & meſurer les conſonnances & les diſſonances, on peut con- 


ſulter les cercles de la page 28, les terminaiſons des gammes de la premiere partie 
& les variations du N? VI pages 42 & ſuivantes. 


Page 29. . 

Les quatres premiers articles du N? III repreſentent tous les changemens poſ- 
fibles; les differens tons ſont diſtingues comme dans le numero precedant par les 
dieſes & les hemols qui precedent la conſonnance de la tonique; les rondes & les 
noires ſans queues diſtinguent auſh le majeur & le mineur. Sul eſt ici le ton 
principal, & ſert d'exemple pour tous les changemens.—Examinant un peu ces 
exemples on voit 1? que la tonique des changemens naturels eſt toutefois note de 
la gamme du ton principal; que le mode de ces changemens eſt toujours ſem- 
blable ſur la quarte & ſur la quinte; qu'il eſt toujours mineur ſur la ſeconde, & 
inverſe ſur la tierce fixte ſeptieme & octave. 2? Que la tonique des changemens 
extraordinaires de la premiere claſſe eſt encore note de la gamme du ton principal, 
mais leur mode eſt Vinverſe de celui des changemens naturels. 32 Que la to- 
nique des changemens extraordinaires de la ſeconde clafle eſt toujours hors de la 
gamme du ton principal, & d'un demiton ou d'un ton plus haut ou plus bas 
qu'une note de la gamme principale. 

De l on peut inferer, qu'en quittant un ton quelconque on peut naturellement 
changer de ton ſur une des notes de ſa gamme, en prennant ſur la quarte & ſur 
la quinte un mode ſemblable à celui du ton quitts, en prennant toujours le mode 
mineur ſur la ſeconde, & en prennant fur les autres notes de la gamme le mode 


inverſe ou contraire à celui du ton quittẽ, c'ef-a-dire le mineur fi le principal etoit 


majeur & le majeur ſi le principal etoit mineur. 

Les changemens extraordinaires ſont des ſauts qui trouvent auſſi leur place 
dans la conſtruction muſicale ; pour exprimer le moral & pour peindre le phy- 
fique, on ne peut pas toujours faire marcher les tons terre à terre, ſouvent on eſt 
oblige d'omettre les modes immediates & de ſauter ſur une note de la gamme, & 
Parfois il faut ſauter ſur une tonique qui eſt hors de Vechelle, 


3 


| 


liſhing and giving meaſure to the conſonances and diſſonances, the circles in 
page 28 may be conſulted, the terminations of the gamuts of the firſt part and 
the variations of the N? VI pages 42 and following. 


Page 29. 

The four firſt articles of N? III repreſent all the changes poſſible ; the diffe- 
rent keys are diſtinguiſhed as in the preceding chapter by the ſharps and flats 
placed before the conſonance of the tonick; the ſemibreves and the black notes 
diſtinguiſh alſo the major and minor. G is here the principal key and ſtands an 
example for all the changes.—In examining theſe examples it will be ſeen 1ſt 
that the tonick of the natural changes is always a note in the ſcale of the princi- 
pal key; that the mood in theſe changes is always alike on the fourth and fifth; 
always minor on the ſecond, and inverſe on the third fixth ſeventh and octave. 
2dly, That the tonick of the extraordinary changes of the firſt claſs is alſo a note 
in the ſcale of the principal key, but the mood is the reverſe of that followed in 
the natural changes. 3dly, That the tonick of the extraordinary changes of the 
ſecond claſs is always out of the ſcale of the principal key, a ſemitone or tone 
higher or lower than ſome note of the principal ſcale. 


From thence it may be inferred, that in quitting a key one may naturally 
change to another upon one of the notes of the preſent gamut, by retaining the 
ſame mood if the change be to the fourth or fifth; the minor mood if to the ſe- 
cond, and on the other notes of the gamut the reverſe or the contrary to that of 
the key which is quitted, viz. minor if the principal key was major, and major 
if it was minor. 

The extraordinary changes are ſkips which find a place in muſical conſtruftion 
one cannot always proceed ſtep by ſtep when wiſhing to imitate the various ex- 
preſſions of nature, one is often obliged to omit the uſual mood required for a 
change to vary the method and ſkip on a note of the ſcale, and ſometimes one 
muſt throw the key on a note entirely out of the ſcale of the principal tone, 


avec Pharmonie, ſur le choix des poſitions harmoniques, ſur Vomiſſion & ſur la duplication d'un 
ſon, &c. L'abord il faut donner à ſes idégs un libre cours, & chercher ſeulement à pouvoir 


noter ſa penice : arrive au N? XII il eſt tems aſlez de regler ſon imagination & ſa plume ſur les 
preceptes de Vart de bien ecrire. | 


| 


n. 


baſs with the harmony, the choice of the harmonick poſitions, the omiſſion or doubling of a 
ſound, &c. At firſt a free courſe muſt be given to the fancy, only aiming at the power of 
noting down the thoughts: it is time enough when arrived at N? XII to regulate the ima- 
gination and the pen by the rules of the art of writing well, 
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Examinant un peu Particle 5, on peut voir que le ton de tout changement peut 
etre prepare ou annonce par la conſonnance ou par la diſſonance de fa quinte, par 
la diſſonance de ſa ſeptieme ſenfible, par la double diffonance de ſa ſeconde & de 
ſa quinte, par la triple diſſonance de ſa ſeconde de fa fenſfible & de ſa quinte, ou 
par la triple diſſonance de fa ſixte de ſa ſeconde & de ſa quinte, &c. 

Dans le ſixieme & dernier article du N? HI on peut etudier les tranſitions en- 
harmoniques ou les marches de tons par ſurpriſe; on peut y voir que la diſſonance 
de la ſeptieme ſenſible de chaque ton mineur s'etend à quatre tons que chacune 
de ſes notes peut ètre priſe pour une ſeptieme ſenſible; que la diſſonance de ſen- 


fible d'ut mineur par exemple mene par tranficion & par ſurpriſe en fadieſe en mi- 
btmol & en la. 


Pages 30, 37, 32, 33, 34, 35 & 36. 

Ici les elemens de Vharmonie & de la melodie ſont mis en œuvre; les harmo- 
nies ſont ordonn&es de maniere à figurer tantõt pour des mots detaches & A for- 
mer tant6t des phraſes ſimples compoſees & progreſſives ; tous les tons & tous les 
changemens ſont employ&s ; les tons ſont tantöt prononces, tantot ils ſont an- 
nonces, & parfois le ton nouveau n'eſt repreſents que par une diſſonance ou par 
une phraſe ſeparative, interrogative, admirative ou exclamative. Les tons ſont 
quittẽs rantot après le repos principal, tantòt apres un autre repos & tantdt apres 
une harmonie ſollicitante: parfois les tons ſe ſuccedent par tranſition enharmo- 
nique, ſurprennent & etonnent. Le N? IV offre 7 exemples qui ſont autant de 
ſonates harmoniques ; cinq ſont notes conſtruftivement, abſtraction faite de la meſure 
& des broderies; les barres verticales ſẽparent les tons, dont la marche eſt ſen- 
ſible aux yeux ainſi que la fonction des harmonies. Deux exemples ſont me- 
ſures & ecrits à Vordinaire; en les jouant il faut chercher à decouvrir la marche 
des tons intermediaires & les phraſes harmoniques, qui ſont les premiers elemens 
de tout morceau de muſique. Les deux exemples marques d'un etoile ne ſont à 
proprement parler qu'un ſeul exemple, le ſecond eſt une broderie du premier: 
d'abord les tons, les conſonnances & les diſſonances ſont ordonnees ; l'harmonie 
eſt ſeule & forme le plan & le canevas d'un recit muſical; enſuite les notes de la 
melodie meſurent & embelliſſent la conſtruction harmonique. Chacun peut eſ- 
ſayer à broder ce fond à ſa maniere, en jouant & en ecrivant.... S'exercant fur 


les cinq autres morceaux d*harmonie, il faut Egalement chercher à les broder & 
a les embellir par la mElodie, 


| 


— 


By examining article 5th, it may be ſeen that at each change the key may be 


prepared or announced by the conſonance or diſſonance of its fifth, by the diſſo- 
nance of its ſenſible ſeventh, by the double diſſonance of its ſecond and fifth, by 


the triple diſſonance of its ſecond ſenſible ſeventh and fifth, or by triple diſſonance 
of its fixth ſecond and fifth, &c. 


In the fixth and laſt article of N? III one may ſtudy the enharmonick tranfi. - 


tions, or ſucceſſions of keys by ſurpriſe; it is there ſeen. that the diſſonance of the 
ſenſible ſeventh in each minor key extends to four keys; that each of its notes 


may be taken for a /en/ible ſeventh ; that the diſſonance of the ſenfible ſeventh in 


minor C for example leads by tranſition and ſurpriſe into F ſharp E flat and A. 


Pages 30, 31, 32, 33, 34, 35 and 36. 

Here the elements of harmony and melody are put in practice; the harmonies 
are arranged ſo as to appear ſometimes as detached words, and ſometimes to form 
ſimple compoſed and progreſſive phraſes; all the keys and all their changes are 
employed; the keys are at one time pronounced, at another announced, and 
ſometimes the new key is repreſented only by a diſſonance or by a ſeparative, in- 
terrogative, admirative or exclamative phraſe. The keys are quitted ſometimes 
after the principal pauſe, ſometimes after another, and ſometimes after a ſoli- 
citing harmony: at times the keys ſucceed each other by enharmonick tranfitions, 
ſurpriſing and aſtoniſhing. N? IV preſents 7 examples which are as many bar- 
monick ſonatas ; five are noted conftruftively, without time or embelliſhment ; the 
vertical bars ſeparate the keys, the ſucceſſion of which is evident to the eye as 
well as the function of the harmonies. Two examples are meaſured and written 
as uſual z in playing them one muſt endeavour to diſcover the ſucceſſion of the 
intermediate keys and the harmonick phraſes, which are the firſt elements of 
every piece of muſic. The two examples marked with a ſtar are properly ſpeak- 
ing but one, the ſecond being but an embelliſhment of the firſt : 1ſt, the keys, 
the conſonances and diſſonances are arranged; the harmony alone is there, which 
forms the plan or outlines of a muſical recital; 2dly, the notes of melody give 
time to and embelliſh this harmonick conſtruction. Every perſon may try to 
adorn this ſame ſketch in his own manner, playing and writing it... In practiſing 


upon the other five pieces of harmony, equal endeavours ſhould be made to em- 
belliſh them by melody, 


r 


. 


N XIII 


| Pages 37, 38, 39, 40 & 41. 

Le Ne V renferme la ſolution des plus fameux problèmes harmoniques; 12 

dans une ſucceſſion d'harmonies la meme baſſe ur paſſe par tous les degres de la 
gamme, & devient tour à tour tonique ſeconde tierce quarte quinte ſixte ſeptieme 
& octave. | 

29 Dans un morceau d'harmonie la meme conſonnance d'ut prend toutes les 
formes de repos, & devient tour à tour repos initial ſeparatif ſuſpenſif admiratif 
exclamatif interrogatif & final; de plus elle fait cadence rompue imparfaite & 
parfaite. | 

39 Dans cette chaine de tons je paſſe d'ut majeur ſucceſſivement A tous les 
tons majeurs, & chaquefois je retourne au premier & principal at. Je n'emplois 

que des conſonnances tant pour les harmonies ſollicitantes que pour les harmonies 
repos. . | 

4? Ici j emplois les conſonnances & les diſſonances, & je vais d'ut mineur ſuc- 
ceſſivement 2 tous les tons mineurs, revenant chaquefois au ton principal. 

5? Dans cet exemple j*enchaine tous les tons majeurs chromali zuement (ceſt-h- 
dire par demitons) & je deſcend l'octave d'4t, m'arrètant ſur chacun de ſes treize 
degres : au milieu je prolonge la pauſe, & j'adoucis le paſſage enbarmonique de 
fadieſe a ſolbtmo] : je fais la mEme choſe ſur Vavant dernier dEgre, & j'interrompe 
une ſeconde fois le chromatique pour aller de utdieſe en ribimo!. 

6? Enfin les tons mineurs ſe ſuccedent par demitons en montant. Iei j'inter- 
rompe le chromatique apres le troifieme pas, & je vais de mibtmol en redicſe ; par 
les tons intermẽdiaires j'adoucis la marche, & je fais diſparoitre I enharmonique. 


Dans ces 4 derniers exemples je marche tant6t naturellement & tantôt extraor- 
dinairement; annonce & je prepare les tons de maniere à naturaliſer le change- 
ment le plus extraordinaire. 
| On pourroit reſoudre les memes queſtions de beaucoup d'autres manieres & 
meme plus fimplement dans differens endroits ; par exemple pour aller d'un ton à 

un autre, on trouveroit les tons intermédiaires tout uniment par la marche d'un 


— 


| Pages 37, 38, 39, 40 and 41. 

Ne V contains the ſolution of the moſt famous harmonick problems; 1ſt, in 
a ſucceſſion of harmonies the ſame baſs C paſſes through every ſtep in the ſcale, 
and becomes by turns tonick ſecond third fourth fifth ſixth ſeventh and octave. 


2dly, In a piece of harmony the ſame conſonance of C takes all the forms of 
pauſes, and becomes by turns initial ſeparative ſuſpenſive admirative exclamative 
interrogative and final pauſe ; moreover it makes broken imperfect and perfect 
cadences. | 

3dly, In this chain of keys I go from C major to all the major keys ſucceſ- 
fively, and each time return to the firſt and principal C. TI employ conſo- 
nances alone both for the ſoliciting harmonics and thoſe of pauſes or reſts, | 


| 


4thly, Here I employ both conſonances and diſſonances, and go ſrom C 

minor ſucccſlively into each minor key, each time returning to the principal. 
sthly, In this example I make the major keys ſucceed each other chromali- 

cally (that is by ſemitones) and I deſcend the octaves of C, ſtopping on each of 
its thirteen ſteps: in the middle I prolong the pauſe, and ſoften the enharmonick 
paſſage from F arp to G flu: I do the ſame on the laſt ſtep but one, and I 
interrupt the chromatick a ſecond time to go from C ſharp to D flat 

6thly, At laſt the minor keys ſuccecd each other by ſemitones in aſcending, 
Here I interrupt the chromatick after the third ſtep, and go from E flat to D 
ſharp : I ſoften the ſucceſſion by the intermediate keys, and make the enharmo- 
nick diſappear, | 

In theſe laſt four examples I change ſometimes naturally and ſometimes extra- 
ordinarily ; I announce and prepare the changes ſo as to naturalize the molt ex- 
traordinary. 

The ſame queſtions might be reſolved in many other ways, and even more 
ſimply in different places; for inſtance to go from one key to another, the inter— 
mediate keys would be plainly found by following one of the circles, and by the 


cercle, & par la marche mixte de deux de trois ou de quatres cereles; on abi&- | 
geroit encore le chemin en melant les ſauts & les ſurpriſes avec les Changemens | 


3 naturcls. Si parfois je prens ici des detours, c'eſt pour faire penſer le lecteur 
qui veut etudier & expliquer ces exemples. 


mixt ſucceſſion of tuo three or four circles; the road might allo be ſhortened by 
mixing the ſkips and ſurpriſes with the natural changes. If at times I take a 
circuit, it is in order to excite thought in the reader who wiſhes to ſtudy and ex- 
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Pages 42, 43, 44, 48, 46, 47 & 48, 


clemens ſont encore plus fimples, le N? VI preſente au lecteur 18 variations de 
la ſeule conſonnance de la tonique, & 6 variations de la conſonnance de la to- 
nique ordonn&e avec la diſſonance de quinte; elles ſont appliquees aux gammes 
naturelles de ut & de la. Letude de ces petits morceaux peut mener le diſciple 
A ſavoir meſurer figurer & brgder les conſtructions harmoniques des numeros pre- 
fi avec cela on joint Petude des deux chapitres ſpecifies tout a Theure, 
on ſaura bientòt embellir harmonie par la melodie, faire & ecrire de la muſique. 
Pages 49, 50, 51, 52, 33, 54 & 55. 

Dans les exemples N? IV & V tous les tons & tous les changemens ſont 
employes, & ſuivent la marche de la chaine generale vague & indeterminee, qui 
eſt la baſe de Part de moduler harmoniquement & de preluder de tète. Ici 
le cercle de tons eſt reſerrè, ſeulement les changemens les plus naturels ſont 
employes. Le N? VII offre 12 & 2? Penumeration des tons naturellement ſubor- 
donnẽs à un ton principal majeur ou mineur. 3? Une conſtruction harmonique 
des tons naturellement ſubordonncs au ton mineur de 44. 4? Une conſtruc- 
tion harmonique des tons naturellement ſubordonnes au ton majeur d'ut, qui-eſt 
en meme tems meſuree brodee & embellic par la melodie. 

Ces tons intermèdiaires peuvent etre ordonnes autrement avec leur principal. 
Parmi la prodigieuſe quantite de combinaiſons dont ils ſont ſuſceptibles, je crois 
avoir choiſi la plus ingrate ; Vuniformite & la regularite de ſes alles & de ſes re- 
tours ne ſont pas piquantes : 
donner a ſa guiſe, pour faire des conſtructions nouvelles; ſurtout il doit varier 
les tons principaux, meſurer & embellir ſon harmonie; meme il pourroit ren- 
cherir ſur ma broderie, & faire une variation ſur ma conſtruction en t. 

Le N? VIII offre 1? & 2? l'enumeration des tons les plus analogues à un ton 
principal majeur & mineur. 43? Une conſtruction harmonique des tons analogues 
au ton majeur de re, qui eſt le fond & la ſubſtance d'une ariette de VAlceſte de 
Gluk. 4? Une fantaiſie dans laquelle je n'avois d'autres intentions que le deſir 
Canimer un peu les tons analogues au ton mineur de fa. Par conſequent une 
nouvelle matiere pour perfectionner le talent du diſciple, qui pourroit chereher a 


Les chapitres onze & quatorze de la premiere partie offrent 48 petits morceaux 
de muſique fondes ſeulement ſur la gamme & la principale conſonnance. Ici les 


| 


Pages 42, 43, 44» 45, 46, 47 and 48. 


The eleventh and fourteenth chapters of the firſt part preſent 48 little pieces of 
muſic grounded only on the gamut and principal conſonance. Here the elements 
are yet more ſimple, N? VI preſents to the reader 18 variations of the conſo- 
nance of the tonick alone, and 6 variations of the conſonance of the tonick ar- 
ranged with the diſſonance of the fifth; they are applied to the natural ſcales of 
C and A. The ſtudy of theſe little pieces may lead the ſcholar to the knowledge 
of meaſuring and embelliſhing the preceding examples: if with that is joined 
the ſtudy of the two chapters above named, one will ſoon know how to embel- 
liſh harmony by melody, to make and write muſic. | 


Pages 49, 30, 51, 52, 53, 54 and 55. 


In the examples N? IV and V gll the keys and all the changes are employed 
and follow the progreſſion of the general indeterminate chain, which is the foun- 
dation of the art of modulating harmonically and of preluding from fancy. Here 
the circle of keys is confined, and only the moſt natural changes employed. 
No. VII preſents 1ſt and 2dly the enumeration of the keys naturally ſubordinate 
to a principal key major or minor. zdly, An harmonick conſtruction of the 
keys naturally ſubordinate to the minor key of A. 4qthly, An harmonick con- 
ſtruction of the keys naturally ſubordinate to the major key of C, which is at 
the ſame time meaſured and embelliſhed by melody, | 

Theſe intermediate keys may be otherwiſe arranged with their principal. From 
amongſt the prodigious variety of combination of which they are ſuſceptible, I 


| believe I have choſen the worſt; the uniformity and regularity of its changes and 
le diſciple pourroit ici eſſayer ſon genie & les or- 


returns are not cutting : the diſciple might try his genius here and arrange them 


| to his fancy, to make new conſtructions ; above all he ſhould vary the principal | 


keys, meaſure and embelliſh his harmony; he might even improve * my em- N 
belliſhment, and make variations in my conſttuction in C. | 

N? VIII gives iſt and 2dly an enumeration of the keys moſt analogous to a | 
principal major and minor. 3dly, An harmonick conſtruction of the keys ana- 


logous to the major key of D, which is the foundation and fubſtance of an ait 
in the Alceſtes of Gluk. Athly, A piece from fancy, in which I had no other ; 
intention, than the deſire of animating a little the keys analogous to the minor 
key of F, Conſequently a new field for bringing the talents of the ſcholar to 
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pien diſtribuer la richeſſe harmonique dans les tons analogues d'un ton quelcon- 


que, en meme tems il chercheroit à meſurer à figurer a amplifier & à broder ſes 
conſtruct ions. | 


Pages 56, 57, 53 & 59. 


Etant familiariſe avec ces elemens, on peut proeẽder a analyſe & decompoſer 
des moreeaux de muſique, pour decouvrir comment les compoſiteurs, qui jettent 
ordinairement FPharmonie & la melodie dans le meme moule, ordonnent les tons 
les conſonnances & les diſſonances. & pour voir comment la melodie eſt unie à 
harmonie .. Par ce moyen on peut ſe meubler la tete avec de belles penſces har- 
moniques & avec de beaux traits de melodie: de plus on peut apprendre le 
grand art be bien lier les id&es. Les modelles ne font pas rares aujourd'hui; il 
n'eſt pas necefſaire de deſcendre chez les morts; les auteurs vivans multiplient 
journellement les chefs d'ceuvres ; j'en connois beaucoup qui ſupportent Vanalyſe 
ſans perdre de leur merite. Dans le N? IX je ne rapporte que les extraits har- 
moniques de deux ſcenes: 1? celui de la belle ſcene de Rinaldo de Sachini; 22 
celui de la belle ſcene de Sophie en Tom Jones de Philidor. % Dans un ſupple- 
ment je m'etendrai davantage fur ce chapitre ; je comparerai le choix & le mou- 
vement des tons & des phraſes harmoniques avec la ſituation & avec les paroles; 
Janalyſerai le chant de la voix & des inſtrumens: je donnerai des exemples de 


tous les bons autheurs, pour faire voir au lecteur les difierentes manieres de faire 
de la bonne muſique. (g | 


* * 


(/) Je ne pretend pas donner des reputations; je ne cherche pas non plus 3 m'acerocher an 
char d'un autre. II n'y a ai partialite ni predilection dans mon choix; les noms celebres des 
Piccini Gluck Anfoffi Gretry Gofſee Monſgni & de beaucoup d'autres excellens compoſiteurs Ita- 
liennes Allemands Frangois & Anglois ornent également la collection de mes extraits. Mais 
croyant la quantite des exemples inutile ici, j'ai donne la preference aux deux qui rempliſſoient 
la place de ce chapitre d'une maniere A n'etre pas oblige de tourner la feuille pour la meme ſcene. 


Ce chapitre eſt ſuſceptible d'une plus grande extenſion, il pourroit devenir un traite com- 
plet ſur Panalyſe muſicale, fi on decompoſoit la muſique de tous les auteurs pour faire voir au 
diſciple le bon & le mauvais: il faudroit ſoumettre a Panalyſe le talent & les euvres du muſi- 
cien ; montrer le compoſiteur dans toutes ſes gradations, au concert a Vegliſe & au ſpectacle, 
depuis la ſonate juſqu'a Vopera ſerieux ; developper les differens genres de compoſition ; definir 
la forme le caraGtere & le ſtyle de chaque eſpece de piece muficale ; enfin pour ne pas groſſir le 


nombre des mayyais compoliteurs il faudroit ayertir le diſciple, qu'il faut ayoir naturellement | 


4 


| perfection, who may endeavour to diſtribute properly the riches of harmony in 


the keys analogous to any key whatever, at the ſame time trying to meaſure fi- 
gure amplify and embellith his conſtructions, 


| Pages 56, 57, 38 and 59. 


Being acquainted with theſe clements, one may proceed to analyſis and decom- 
poſe pieces of muſic, to find out how the keys, the conſonances and diſſonances 
are arranged by compoſers, who generally mix melody with harmony; and to ſee 
how melody is united with harmony . .. By this ſtudy one may fill one's head with 
fine harmonick thoughts and with fine paſſages of melody: and beſides that one 
may learn the great art of well uniting the ideas. Models are now not ſcarce, 
we need not have recourſe to the works of the dead, chefs d auvres of living au- 
thors becoine every day more and more plenty, I know many which can be 
analyſed without diminiſhing their merit. In N? IX I only mention the harmo- 
nical extract of two ſcenes: iſt, that of the beautiful ſcene of Sachini's Rinaldo; 
2dly, that of the fine ſcene of Philidsr”'s Sophia in Tom Jones. (, In a ſupple- 
ment I ſhall enlarge this chapter; the choice and movement of the keys and har- 
monick phraſes will be compared with the fituation and words ; the melody of 
the voice and inſtruments will be analyſed ; there will be found examples of every 


good author, by which means the reader may learn to diſtinguiſh the different 
ways of compoſing good muſic. (g) 


— 


% I have no pretenſions to be a protector; nor do I with to introduce myſelf under the wiug 
of another My choice is not dictated by partiality or predilection , the celebrated names ot 
Piccin: Gluck Anfofſi Gretry Gojjcc Monfſigii and many other great compolers Italian Ger- 
man French and Englith embellifh alike the collection of my extracts. But abundance of ex- 
amples being here uſeleſs, I thought that preference ſhould be given to thoſe which could fill 
up the ſpace of this chapter in the beſt manner, i, e. without the neceſſity of turning the lea? 
in the ſame ſcene. 


(g This chapter might be more extended, it might become a complete treatiſe of muſical 


| analyfis, if the compofitions of each author were decompoſed in order to ſhew the ſcholar the 


bad as well as the good: it might be neceſſary to appreciate the talent and works of a muſician; 
to ſhow the compolcr in all the different ſiiles, in concert church and theatre, from the ſonata 
to the ſerious opera; to unfold the different kinds of compoſition ; to define the form character 
and ſtyle of every ſort of muſical piece; in fine not to increaſe the number of bad compoſers, 


the ſcholar ought at laſt to be informed, that the gifts of genius muſt be received by nature to 
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Pages 60 & 61. 


Le Ne X offre à la memoire quelques penſées harmoniques choiſies; 1? la 
fameuſe regle de l'octave, C- d- dire, la gamme accompagnèe avec les conſon- 
nances de tonique & de quinte, & avec les diſſonances de quinte & de ſeconde; 
qui ſont les quatre harmonies les plus frequentes en muſique. 2? & 3? La pro- 
greſſion ou la phraſe naturelle de toutes les conſonnances, & celle de toutes les 
diſſonances de la gamme. 4? & 5? Une progreſſion ou ſuite d'harmonies pour 
la meme note de baſſe. 6? Pluſieurs idees harmoniques liées & meſurees, 72 
Huit variations harmoniques ſur la phraſe finale. 

Chacun peut groſſir ce chapitre à meſure qu'il decouvre des penſces de ſon 
golit, & fera toutefois tres bien d'en meubler ſa tete ; les idees acquiſes ornent 
Peſprit, & en font ſouvent naitre des idees nouvelles, 


Pages 62, 63, 64, 65 & 66, 
"Ia ſyntheſe ou compoſition eſt un chapitre de la ſcience muſicale, dont les Ex- 


emples peuvent ètre auſſi multipli&s, & auſli varies que ceux de Vanalyſe ; le N? 
XI offre quelques uns au lecteur, () dans leſquels les chants de la melodie em- 
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les dons du genie pour pouvoir eſperer quelques ſucces dans la compoſition tant pour une ſeule 
partie que pour pluſieurs parties reunies. Un livre pareil ſeroit à la fois utile & agreable, 
mais il perdroit ſon auteur; la lumiere de la raiſon eclaire aujourd'hui tres foiblement le 
monde muſical ; on ne veut pas entendre la verite; la muſique eſt devenue un objet de com- 
merce, il en faut beaucoup & une grande varicte pour remplir les boutiques ; PAmateur va dans 
la plus garnie & conſulte le vendeur fur ſon choix... . Le muſicien ſert le marchand A ſouhaits, 
chacun fe croit compoſiteur, & de plus on veut Etre univerſel; le faiſewr de ſonates veut faire 
des Concertos; le fabriquant de ſymphonies veut compoſer des motets & des Oratorios; le 
compoſiteur d'Operas & ariette veut faire des reels Operas dramatiques. Ainſi le traite analytique 
qui oſeroit indiquer la mauvaiſe muſique ſeroit dechire cruellement par le grand nombre des mu- 
ficiens & par tous les marchands de mufique, e 
(5) Le ſupplement de ce chapitre devroit auſſi ètre un traite complet ſur la ſynthèſe muſicale, 
& contenir une collection d'exemples de tous les differens morceaux de muſique ufites dans les 
egliſes dans les ſpectacles & dans les concerts; offrant toutefois au lecteur 1? l'harmonie ſeparte 
& 2? harmonie embellie par la melodie. Ce livre n'auroit pas les memes ennemis que l'ana- 


lyſe, neanmoins je doute qu'il ait jamais ſon exiſtence; un ſeul compoſiteur ne ſauroit produire 
de bons modelles pour les morceaux de toutes les ſortes; & le profit des livres eſt fi petit pour 
un auteur, qu'il ne peut pas gaguer l'amour propre de pluſieurs, & les faire conſentir A vouloir 


partager un laurier, 


. 2 


—— 
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Pages 60 and 61. 


Number X offers to the memory ſome choſen harmonical thoughts; iſt, the 
well known rule of the octave, viz, the ſcale accompanied with the conſonances 
of the tonick and the fifth, and the diſſonances of the fifth and the ſecond 3 
which four harmonies are the moſt frequent in muſic. 2dly and 3dly, The pro- 
greſſion or natural phraſe of all conſonances, and that of all diſſonances of the 
ſcale. 4thly and 5thly, A progreſſion or following of harmonies on the ſame 
baſs.  6thly, Many harmonical ideas united and meaſured, - 7thly, en har- 
monical variations on the final phraſe. 

Every one may enlarge this chapter with ideas of his own choice, and will do 
well to furniſh his head with them; the acquired ideas adorn the mind, and often 
give birth to new ones. 


Pages 62, 63, 64, 65 and 66, 
Synthefis or compoſition is a chapter of muſical ſcience, of which the Examples 
may be multiplied and varied as well as thoſe of analyſis; Number XI offers to 
the reader ſome, () in which the ſtrains of melody embelliſh and animate the 


— 


be able to make any progreſs in compoſition both for one and ſeveral parts together. Such a 
book would be at the ſame time uſeful and agreeable, but very dangerous for its author; the 
light of common ſenſe is now very faint in the muſical world; they will not hear truth; mufic 
is become an object of commerce, a great quantity and variety muſt be had to fill up the 
ſhops ; the Amateur goes into the beſt furniſhed and adviſes with the ſeller on his choice. 
the muſician ſerves the ſeller according to his defires, every one thinks himſelf a compoſer, 
and capable of doing every thing; a ſonata maker will undertake concertos ; a ſymphony manu- 


Facturer will compoſe anthems and oratorios; a compoſer of opera airs will undertake a real 
| dramatic opera, Conſequently a great number of muſicians and all the muſic ſellers will 
| cruelly tear the analytical treatiſe in which the bad muſic may be expoſed, 


(b) The ſupplement of this chapter ought alſo to be a perfect treatiſe on muſical ſyntheſis, 
and contain a collection of examples of all the different pieces of muſic uſed in churches, the- 
atres and concerts; in each of which the reader may fee iſt the harmony alone, and 2dly 
the harmony embelliſhed by melody, The enemies of analyſis would be glad to ſee this work, 
nevertheleſs I think it will not be publiſhed ; a fingle compoſer cannot furniſh good models 
for the pieces of every kind; and the profit of the books Is ſo ſmall for an authors that it can» 
not perſuade many to be willing to divide a laurel, 
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gamme, les diſſonances & toutes les parties de la conſtruction. Le 1* & 6* ne 
ſont autre choſe que la gamme accompagnee par les harmonies de la regle de 
FoRtave. Le 2*, ze, 4*, 5%, 7e, 8eme & geme font fondes ſur la ſeule phraſe des 
conſonnances de la gamme; ce ſont autant de variations de la ſeconde penſee du 
Ne x. Le io exemple renferme encore deux variations meſurees fur une 
conſtruction de pures conſonnances. Le 11 & le 1200 (i) exemples ſont plus 


riches, les conſonnances & les diſſonances y ſont employees & ordonnees dans dif- 


ferens tons. : 
Pages 67 & 68, 


Le douzieme & dernier chapitre de la ſcience harmonique renferme les regles 
de Fart de bien ecrire. On | peut y voir 1? les trois mouvemens des baſſes avec 
les harmonies ; mouvement direct, contraire & oblique, 2? Les intervalles qui 

parent les harmonies dans leurs ſucceſſions. 3? Le plus grand eloignement des 
ions de la baſſe & de ceux de Vharmonig, indique par Vintonation du corps ſonore, 
4? Les quintes & les octaves mal & bien ordonnces. 52 La baſſe mal & bien 
ordonnce avec les poſitions des harmonies dans leurs ſucceſſions par ſeconde par 
tierce & par quarte. Enfin 6? & ultimo on peut lire le grand conſeil ſur cette 
matiere, & apprendre que le meilleur dans tous les cas eſt, de faire regner entre 
les bafles & les harmonies le mouvement contraire ou le mouvement oblique. 

A preſent le Diſciple doit revenir ſur ſes preqigtes productions, les comparer 
avec ces regles, les corriger & les bien ecrire Flu qui voudra perfectionner 
ſon talent createur, doit auſſi revenir ſur le chapſtre de la ſynthèſe, embellir mes 
embelliſſemens, & varier mes variations; compoſer des nouveaux exemples ſur 
le diſcours harmonique, les meſurer & les embellir par les chants de la mélodie: 


mais toute fois il faut les noter ſuivant les regles de Vart de bien eerire, fi on veut 
publier ſes compoſitions. 


TROISIEME PARTI E. 


, - . . 
L'enſemble des ſons peut Etre conſiderẽ de deux manieres, relativement à la 
gamme du ton, & relativement à la baſſe; le premier rapport eſt eſſentiel, c'eſt 
lon developpement qui eleve PHarmonie au rang des ſciences ; c'eſt par lui qu'on 


— 


i Le 12ame exemple eſt de la compoſition de M. le Comte de B., un de mes diſciples de Paris, 


belliſſent & animent les harmonies de la regle de l'octave, les conſonnances de la 


harmoaies of the rule of the octave, the conſonances of the ſcale, the diſſonances 
and all paxts of conſtruftion, The iſt and 6th are no other than the ſcale ac- 
companyed by the harmonies of the rule of the octave The 2d, 3d, 4th, 5th, 
7th, 8th and qth are grounded on the fimple phraſe of the conſonances of the 
ſcale ; they are as many variations of the ſccond idea of N? X. The 10th ex- 
ample incloſes two other meaſured variations grounded on a conſtruction of meer 
conſonances. The 11th and 12th fi) examples arc richer, the conſonances and 
diſſonances there are employed and arranged in different keys. 


Pages 67 and 68. 


The twelfth and laſt chapter of the harmonical ſcience contains the rules for 
the att of writing well. There it may be ſeen 1ſt the three movements of the 
baſſes with the harmonies ; direct, contrary and oblique movements. 2dly, The 
intervals which ſeparate the harmonies in their ſucceſſions. 3dly, The greateſt 
diſtance between the ſounds of baſs and harmony, indicated by the intonation of a 
ſonorous body. Athly, The fifths and octaves ill and well arranged. gthly, 
The baſs ill and well ordered with the poſitions of harmonies in their ſucceſ- 
ſions by ſecond third and fourth. 6thly and finally, One may read the general 
advice on that ſubject, and learn that the contrary and oblique movements be- 
tween the baſſes and harmonies are the beſt in every caſe, 

Now the ſcholar muſt return to his firſt productions, compare them with theſe 
rules, correct and write them well. He who intends perfecting his talent for 
compolition, ought alſo to return to the chapter of ſyntheſis, embelliſh my em- 
belliſhments, and vary my variations; compoſe new pieces on the harmonical 
language, meaſure and embelliſh them with the ſtrains of, melody; but, to pu- 
bliſh them, they muſt each time be noted according to the art of writing well. 


PART THE THIRD. 


The combination of ſounds has two different relations, it may be compared 
with the ſcale of a key as well as with a baſs; the firſt is the cftential relation, 
its unfolding raiſes Harmony to the rank of a ſcience it is by it that the ſucceſ- 


(i) The 12th example is compoſed by M. le Comte de B... one of my Pariſian diſciples, 
c 
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peut com parer la ſueceſſion des conſonnances & des diſſonances avec la conſtruc- 


tion du diſcours: c'eſt la doctrine de la partie precedente, Par le ſecond rapport 
on determine les differens noms d'accords, doctrine qui ſans la premiere weſt 
qu'une vaine nomenclature, inſuſſiſante & pour Vexplication & pour la compoſi- 
tion muſicale : ici la doctrine des accords eſt jointe à la doctrine harmonique; 
c'eſt la vraie ſcience des accords, qui eſt tres ſatisfaiſante pour Veſprit, & tres fa- 
cile a apprendre. Connoiſſant les tons ſelon la premiere partie, & etant familia- 
riſè avec les conſonnances & avec les diſſonances des gammes ſelon la ſeconde, on 
peut ſe promettre des progres rapides dans cette ſcience tant pour les parties qui 
concernent le {eur que pour celles qui concernent le compeſiteur, 


Page 70. 


Les trois articles du N? I expoſent le nombre, la nature & les dieifbns des 
accords ſimples; l'inſpection de la planche ſuffit pour voir... 1? Qu'on peut faire 
19 accords fimples ſur chaque baſſe; qu'il y a 3 accords de ſeconde, 3 tierces, 3 
quartes, 3 quintes, 3 fixtes, 3 ſeptiemes & une octave: dont ſept ſont conſon- 
nans & douze diſſonans; dont cing ſont faux ou diminnes, cing ſuperflus, quatre 
majeurs ou mineurs, & cing ſans epithete & communs aux deux modes. 2? Que 
les ſecondes ſont à Vaigu d'un uniſſon ou d'une octave de la baſſe; que r&b mol, 
rt & redicſe font avec la baſſe ut neuvieme diminuce, ſeconde ou neuvieme & 
ſeconde ſuperſlue. 3? Que les ſeptiemes ſont au grave d'un uniſſon ou d'une 
octave de la baſſe; que /f, fbemol & fidjublebemo! font avec la meme baſſe . 
ſeptieme ſuperflue, ſeptieme {#) & ſeptieme diminuce, 4? Que la quinte eſt 
renfermèe dans la conſonnance de la baſſe, dont elle eſt cloignee de 3 tons & de- 
mi, & de la gamme de laquelle elle eſt la einquieme note; que la quinte elevee 
d'un demiton devient ſuperflue & qu'elle devient fauſſe, ſi elle eſt baiflee d'un 
demiton ; que /all emol, ſol & ſoldieſe ſont les trois quintes de ut. 5 Que les ſixtes 
ſont a Vaigu de la quinte de la bafle ; que la,, la & ladieſe font fixte mineure, 
majeure & ſuperflue d'ut, 6? Que les quartes font au grave de la quinte; que 


fadieſe, fa, & fabemel ſont les accords de quarte ſuperflue ou triton, de quarte & 
de quarte diminuce de ut. 


ems 


(4) Ces deux denominations ſont fauſſes & abuſives, i & fibemol ſont les accords de ſeptieme 
majeure ou de ſeptieme ſenſible & de ſeptieme mineure de la baſſe ut. Si je ſuis Puſage ici c'eſt 
parce que Perreur n'eſt pas d'une grande conſequence : d'ailleurs le vrai nom eſt dans la planche 
a Tote du faux, le lecteur peut anticiper ſur le tems, qui ſeul ofe epurer les langages. 


7? Que les tierces, majeure & mineure, ſont renfer- | 


ſion of conſonances and diſſonances may be compared with the conſtruftion of 
language: this is the doctrine of the former part. The different names of ac+ 
cords are found out by the help of the ſecond relation, the knowledge® of which 
without that of the firſt is no more than an inſignificant nomenclatura, by the help 
of which muſic can neither be explained nor compoſed : here both doctrines of 
accords and harmonies are joined and form the true ſcicnce of accord which is 
very ſatisfactory for the mind, and very eaſy to acquire, Knowing the keys ac- 
cording to the firſt part, and being acquainted with the conſonances and diſſo- 
nances of the gamuts according to the ſecond part, one may improve rapidly in 
this ſcience, both what concerns the reader and the compoſer. 


Page 70. 


The three articles of N? I exhibit the number, nature and diviſions of fimpe 
accords : the inſpection of the plate will be ſufficient to ſee... 1ſt, that 19 ſimple 
accords may be made upon each baſs; that there are 3 accords of ſecond,” 3 
thirds, 3 fourths, 3 fifths, 3 fixths, 3 ſevenths, and one octave: ſeven of which 


are conſonants and twelve diſſonants; five of which are falſe or diminiſhed, ive 


ſuperfluous, fcur major or minor, and five without an epithet and common to 
the two modes. 2dly, That the ſeconds are immediately above an uniſon or an 
octave of the baſs; that D fit, D and D ſharp make diminiſhed ninth, ſecond 
or ninth and ſuperfluous ſecond with the baſs C. 3dly, That the ſevenths are a 


degree lower than an uniſon W octave of the baſs; that B, B flat and B doy-, 


bl-flat make ſuperfluous ſe ven ſeventh (4) and diminiſhed ſeventh with the ſame 


baſs C. Athly, That the fifth is incloſed in the conſonance of the baſs; from 


which it is ſeparated by an interval of 3 tones and a half, and from which ſcale it 
is the fifth note; that the fifth raiſed a half tone becomes ſuperfluous, and falſe 
when lowered a half tone; that & flat, G and G Harp are the three fifths of C. 
zthly, That the ſixths are above the fifth of the baſs; that A flat, A and A 
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Harp, are minor, major and ſuperfluous fixths of C. 6thly, That the fourts 3 5 


are a degree lower than the fifth; that F ſoarp, F and F flat are the accords of 
ſuperfluous fourth or 7bree/onus, fourth and diminiſhed fourth of C. 7thly, That 


— 


— 


(A) Theſe two denominations are falſe and abuſive, B and B Fat are the accords of major or 
ſenſible ſeventh ¶ Harp ſeventh) and of minor ſeventh of the baſs C. I follow cuſtom here, be- 
cauſe the error is of no great conſequence: befides both names the true and the falſe are bere 
inſerted, the reader may anticipate time, which alone dares ref ne the languages. 
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XIX 


mes dans les deux conſonnances de la baſſe, ce ſont les troifiemes notes de ſa 


gamme ; que la tierce mineure baifſee d'un demiton devient diminuee ; que mi, 
mibimol & midoublebtmol ſont les tierces, majeure mineure & diminuèe, de la baſſe 


h ut. 89 Que tous les uniſſons aigus & graves de la baſſe ſont des accords d'oc- 
p taves; qu'une ſeule octave eſt elevee ou baiſſèe de 6 tons, intervalle qui fait une 
of quarte & une quinte, ou deux quartes ſeparecs par une ſeconde. 

15 


Le plus leger examen de ces accords fait voir, que chacun determine le ton & 
les notes de la gamme qui doivent lui fucceder pour le ſauver ou pour le reſoudre 
au cas qu'il eſt diſſonant: les notes de la troifieme ligne indiquent cette ſolution, 
que le diſciple pourroit determiner de lui-meme en ſe rappellaat ; 1? le nombre 
des dieſes ou des bemols qui appartiennent à la gamme de chaque ton. 2? Lalte- 
ration de la quatrieme & ſeptieme notes des tons mineurs. 3? La diviſion de la 
gamme en /, repos, & en ſons difſonans & app.l/aits. Par cxemple, pour avoir 
Vexplication du tritan ut fadieſe, il diroit, fadieſe ſuppoſe la gamme d'un dieſe ; 
donc en /o! ou en mineur de mi; done la tonique i doit ſucceder & ſauver la 
ſenſible fadieſe, & la tierce / ou fine! doit reſoudre Vuppe! ut. Pour la fauſſe- 
guinte ut ſoll emol, il diroit, ſo/btmo! ſuppoſe la gamme de 5 Cm; donc en rebe- 
mol ou en mineur de emol; donc la tonique rebemol doit ſuccẽder & ſauver la 
= icnſible , & la tierce fa doit reſoudre Pappel fa ' Pour la ſertieme diuinute 
_ 7 /dou! lebemol, il diroit. fidou"{6not ſuppoſe la gamme de 8 bemols ; done le mi- 
neur de re &mol; donc la tonique re em doit ſucceder & ſauver la ſenſible ut, & 
la quinte labem doit reſoudre Vappel eu elemo. On ne peut pas ſuppoſer que 
e majeur de ſalénol ſoit le ton acceſſoire de cet accord, parce que la baſſe ut 
entre pas dans fa gamme.—Pour la fixte ſup. luce ut ſadieſe, il diroit, ladieſe 
ſuppoſe la gamme de 5 die, mais la bafle ut Grant excluſe du majeur & du mi- 
neur de 5 di ſes, il auroit ſon recours à Valteration de la quarte des tons mineurs 


miacur, ou il peut ſubſiſter enſemble avec la ſixte ut, pouf ſolliciter & pour ame- 
ner la quinte ½, &c.... 


Ce raiſonnement mene naturellement aux limites du nombre des accords ſimples; 
de lui meme le diſcip!e pourra conclure, qu'une tierce ſuperflue, une fixie dimi- 
ee & une odgave ſuper/iue ſont impoſſibles ainfi que tout autre accord audela 


des 19 ſpecifies, car leur notes n'cntrent en aucune gamme, ou Ja baſſe ou Vac- 
| | 


& diroit, ladieſe n'eſt pas ici une note de la gamme, mais la quarte alterèe en mi 


the major and minor thirds are incloſed in the two conſonances of the baſs, of 
which ſcale they are the third notes; that the minor third lowered a ſemitone be- 
comes diminiſhed ; that E, E flat and E doubleflat are the major minor and di- 
miniſhed thirds of the baſs C. Bthly, That every uniſon of the baſs above and 
below is an accord of octaves; that a ſingle one is 6 tones higher or lower than 
its baſs, which interval makes a fourth and a fifth or two fourths ſeparated by a 
ſecond, 

By the ſlighteſt examination of theſe accords it may be ſeen, that each deter- 
mines the key and the notes of the ſcale requiſite to ſave or reſolve it in caſe it is 
diſſonant: the notes of the third line give this ſolution, which might be found 
out by the ſcholar himſelf in recalling to mind, 1ſt, the number of Sharps or flats 
belonging to the gamut of each key. 2dly, The alteration of the fourth and 
ſeventh note in the minor mode. gdly, The diviſion of the ſcale in ſounds, which 
make ref or pauſe, and in diſſonant and appellant ſounds. For inſtance, to have 
the explanation of the tbreetunus CF Harp, he might ſay, F arp ſuppoles the 
gamut of one Harp; then the accord muſt be in G or in minor of E; then the 
tonick G muſt ſucceed and reſolve the ſeſille ſeventh F ſharp, and the third B or 
B flat mult reſolve the appellant ſound C. For the falſe ib CG fiat, he might 
ſay, G ft ſuppoſes the gamut of 5 flats; then that of D flat or B flat minor; 
then the tonick D flat muſt ſucceed and reſolve the ſenſible ſeventh C, and the 
third F mu t reſolve the appeliant found G fat. For the diminiſh.d ſeventh CB 
enbleflat, he might ſay, B doubleflat ſuppoſes the ſcale of 8 flats; then that of B 
fat minor; then the tonick D ft muſt ſucceed and reſolve the /enſib/e ſeventh C, 
and the fifth A flit muſt reſolve the eppeilant found B doub!eflar. 
cannot be ſuppoſed an acceſlary key for this accord, becauſe the baſs C is not in- 
cloſed in its gamut.—For the ſuperflucus fixih/C A ſharp, he migut ſay, A ſharp 
ſuppoſes the gamut of 5 Harhs, but the baſs C being excluded from the 
major and minor of 5 ſharps, he ſhould have recourſe to the alteration of the 
fourth in minor keys and might ſay, A Harp is here not a note of the ſcal*, but 
an altered fourth in E minor, ia which key it can be introduced together with 
the fixth C, to ſolicit and call the fifth B, &c. ... 

This reaſoning leads plainly to the limits of the number of fimple accords 
the ſcholar may conclude without any help that a ſuperfluous tvird a diminiſhed 
fixth and a ſiperfl.ous cave are impoitble as well as any other accord beyond the 
| 19 ſpecified, for no gamuts conta'n their notes, the Key excludes the baſs or the 
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cord eſt exclu du ton, un des deux neſt ni propre note ni note alteree de la 
gamme ; & ſi on rencontre parfois I'save ſuperflue, elle ne figure que comme 
petite note & comme note de paſſage 

Examinant un peu les notes de la troifieme ligne du ſecond article, on voit 
ſans peine, que les accords conſonnans ſont tous une portion de la conſonnance 
de la tonique ou de Vintonation de la gamme : également on voit que les accords 
difſonans ſont renfermés dans les harmonies diſſonantes de la gamme. Encore on 
y peut voir 1? que la note, qui fait accord ſuperflu, eſt toujours ſeptieme ſen- 
ſible de la gamme, fi on en excepte la fixte ſuperflue, qui tombe ſur la quarte 

alteree, 22 Que la note, qui fait un accord faux ou diminue, eſt toujours 
quarte ou fixte de la gamme, fi on en excepte la quarte diminuee, qui tombe ſur 
la tierce mineure, &c. 

Une ſecond examen de ces accords fera appercevoir la juſteſſe de mon ortho- 
graphe des chiffres, qui eſt facile claire & fignificative. Sur toute note de baſſe, 
qu'elle ſoit naturelie, dicſe ou bemole, les accords fans epith&te & communs aux 
deux modes font marques tout fimplement par leur chiffre, & les accords faux ou 
diminuès par leur chiffres barr6s : les accords ſuperflus ſont marques par leur 


chiffres ſuivis d'une croix, d'un L&uarre, d'un bemol, d'un dieſe ou d'un doubledieſe 


ſelon que la note de l' accord ſuperflu eſt naturelle biquarre lemol dieſe ou double- 
dieſe: les accords de fixte majeure & mineure ſont marques par leur chiffre 6, fi 
Faccord eſt note naturelle, par le 6 precede d'un bezuarre d'un dieſe d'un 
bledieſe d'un limo ou d'un diublebémol felon que Vaccord eſt note btquarre, 


dieſe, note doubledieſe, note bimole ou note doul lel t nole: les accords de tierce ma- 


jeure & mineure ſont marques par le 3, ſi l'accord eſt note naturelle, par le 3 
precede ou {implement par le dieſe ou le doubledieſe, fi Vaccord eſt note dieſe ou 
. doubledieſe, par le 3 precede ou ſimplement par le b&mo! ou le deublel emol, fi 


' Vaccord eſt note b&mole ou doblebimole, par le 3 precede ou ſimplement par le be- 


quarre, ſi Paccord eſt note be&quarre, 


Chiftrant les accords ſuperflus, majeurs & mineurs, je ne compte pes les dieſes 
& les Lemos de la clef, qui ne qualifient que les notes de la baſſe. 


Pages 71, 72, 73, 74 & 75. 


Les accords compoſes ne font pas multiplies à proportion du nombre des ac- 
cords ſimples, dont les combinaiſons ne ſont pas toutes muſicales ; pour plaire A 
Voreille, il faut que les accords faſſent harmonie: or 


accord, one of which is neither a proper nor an altered note of the ſcale; and if 
now and then the ſuperſtuous octave occurs, it figures only as a grace. 


In examining a little the notes of the third line of the ſecond article, one may 
alſo cafily ſee, that all the conſonant accords are a part of the conſonance of the 
tonick or of the intonation of the ſcale : likewiſe it may be ſeen that the diſſonant 
accords are incloſed in the diſſonant harmonies of the ſcale. Even there it may 
be remarked, 1ft, that the note, which makes a ſuperfluous accord, is always 
ſenſible ſeventh in the ſcale, the ſuperfluous ſixth excepted, which falls on the al- 
tered fourth, 2dly, That the note, which makes a falſe or diminiſhed accord, 
is always the fourth or fixth in the ſcale, the diminifhed fourth excepted, which 
falls on the minor third, &c. 

In a ſecond examination of theſe accords the juſtneſs of the orthography of my 
figures will be perceived, which I think is eaſy clear and ſignificant. Upon each 
note of baſs, whether it be natural, ſharp or flat, T write the accords without an 
epithet and common to the two modes with their fimple figures ; the falſe or di- 
miniſhed accord with their figures croſſed with a diagonal line; the ſuperfluous ac- 
cords with their figures followed of a croſs, a bequarre or counter-mark, a flat a ſharp 
or a doubleſharp according as the note of the ſuperfluous accord is natural bequarre 


flat ſharp or donbleſbarp; the accords of major and minor ſixths with their figure 
6, if the accord is a natural note, with a 6 preceded by a counter-mark a ſharp a 
| doubleſharp a flat or a doubleflat according as the accord is note #&qaarre ſparp 
doubleſharp flat or doubli flat; the accords of major or minor thirds with a 3, if 
the accord is natural, with a 3 preceded by, or ſimply with a arp or double- 
ſharp, if the accord is a Harp or doubleſharp note, with a 3 preceded by, or imply 
with a flat or double/lat, if the accord is flat or doublefiat, with a 3 preceded by, 
or ſimply with a Leguarre, if the accord is a counter-marked note. 


the ſoarps and flats of the key, which mark only the notes of the baſs. 
Pages 71, 72, 73, 74 and 75. 


The compoſed accords are not multiplied in proportion of the number of ſim- 
ple accords, of which every combination is not muſical; to pleaſe the ear, the 


accords muſt make an harmony: but 


In marking the ſuperfluous, major and minor accords, I do not comprehend 


if 


f fim- 


Cc. the 


la troiſieme combinaiſon ſ de I accord de quarie & Arte. 


— — — = _— — — 


8 8 g 
5 6 & 6 
3 3 4 
font les ſeules combinaiſons qui peuvent reſulter de la comparaiſon de I'harmonie 
conſonnante avec ſes trois baſſes naturelles; et 
8 8 8 8 
7 6 6 > 6 
5 5 + 4 
3 3 3 2 


font les ſeules combinaiſons qui peuvent reſulter de la comparaiſon de l' harmonie 
diſſonante avec ſes guatre haſſes naturelles. Pourtant Putlage a introduit en mu- 


fique des bonnes combinaiſons qui ne ſont gueres harmonieuſes ; on trouve ſouvent 


dans les meilleurs compoſitions la quarte avec la quinte, la neuvieme ou ſe- 
conde avec la tierce, & la ſixte avec la ſeptieme, quoique l'enſemble ne faſſe har- 
monie nulle part; mEme toute l' harmonie diſſonante eſt parfois combinee avec 
des baſſes extraordinaires ; la raiſon les condamne, mais le genie plus hardi va 
audela de fon timide empire, & ſonne (par anticipation} la tonique la tierce & la 
quinte à la baſſe, tandis que la diſſonance de ſenſible ou celle de la quinte domi- 
nante ſollicite encore le retour du repos de la conſonnance de la tonique. Les 
nombres ſuivans renferment les combinaiſons extraordinaires .. . 


9 ou 2 11 ou 4 13 ou 6 
7 9 11 
5 7 9 

5 7 


Le N? II renferme les accords compoſes conſonnans & douze exemples ſur leur 
emploi. On voit 1? les combinaiſons totales & completes avec tous les chiffres 
& avec leurs ſignes abreges; 22 les combinaiſons partielles & incompletes avec 
leurs chiffres. Le chiffre 3 eſt le figne abrege de la premicre combinaiſon (de Pac- 


| bl cord parfait) fi la tierce eſt note naturelle ; ſi elle eſt e Ane, fon ſigne abrege 


eſt b, ſigne du l, par conſequent le x, le k, lex et le 46 ſont auſſi les 


6 | fignes abr&g&s de accord parfait, fi la tierce de Vaccord eſt note dice, bequarre, 


doubledieſe ou diublebemole. | 
Le ſigne abrege de la deuxieme combinaiſon {de Paccord de Fete) eſt auſſi variè 
que le ſigne de la ſixte ſimple: il en eſt de meme du chiffre 6 du ſigne abrege de 


— ö — 
— — — 


| 


and 


are the ſole combinations which can reſult from the compariſon of conſonant 
harmony with its three natural baſſes; and 


8 8 8 8 
7 6 6 1 6 
3 8 4 4 

3 3 2 


are the ſole combinations which can reſult from the compariſon of diſſonant har- 
mony with its four natural baſſes. However uſe has introduced good combina- 
tions in muſic which are not very harmonious; in the beſt compoſitions the 
fourth may be found with the fifth, the ninth or ſecond with the third, and the 
fixth with the ſeventh, although none of theſe combinations are any where an 
harmony; even the whole diſſonant harmony is at times combined with extraor- 
dinary baſſes; reaſon condemns it, but genius more bold goes beyond its timid 
empire, and ſounds (/y anticipation) the tonick third and fifth in the baſs, while 
the diſſonance of the ſenſible ſeventh or that of the dominant fifth till ſolicits the 


return of the pauſe of the conſonance of the key note. The following numbers 
incloſe the extraordinary combinations. . . 


9 or 2 11 or 4 13 or 6 
7 9 11 
5 7 9 
3 5 7 


Number II includes the compoſed conſonant accords and twelve examples on 
their ule. One may ſee iſt the total and complete combination with all figures 
and with their abridged. ſigns; 2dly, the incomplete combinations with their 
figures. The figure 3 is tue abridged fign of the firſt combination (rhe perfect 
accord or mu word; if the third is a natural note; it is a %, the mark of jats, 
if the third is a flat note; conſequintly the x, the g, the æ & and the 4b are allo 
abridged ſigns of the perfect accord, if its third is a arp, a counter-marked, a 
doubleſharp or a arubliflat note. 

The abridged ſign of the ſecond combination (he accord of fix/t) is varied as 
well as that of a ſimple ſixth. It is the ſame with the figure 6 of the abridged 
fign * the third combination ( accord of fourth and /xih), 
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Ces trois ſignes abriges ſont un peu equivoques, les deux premiers ſe confon- 


dent avec les chiffres des accords ſimples, & e troifieme indique aufh bien une 


des combinaiſons incompletes que la troifteme combinaiſon totale: mais ces 
ſignes ſont uſités dans l'accompagnement de la baſſe chiffr&e, c'eſt pour quoi je 
crois devoir leur donner la preference ſur des ſignes plus parfaits qu'on pourroit 
aiſement imaginer, & je les emploie ici {avec une petite modification pourtant )...s. 
Comme les accords ſimples & compoſes incomplets ſont toujours meles dans la 
muſique avec les combinaiſons totales, j'ajoute une petite marque aux chiffres des 
accords fimples & incomplets, pour rendre Vetide des exemples plus facile. 

Les combinaiſons totales & completes ſont marquces par leurs ſignes abreges, 

Les combinaiſons incompletes & partielles ſont marquees par leurs chiffres 
ſurmontès d'un zero, qui avertit d'une omiſſion. 

Ici comme dans la ſeconde partie les exemples font ecrit de deux manieres, 
confiruttivement & à Vordinaire, | 

Chaque exemple eſt le fond d'un morceau de muſique ; les conſonnances ſeules 
ſuffiſent pour former une chaine de tons & une ſuite de phraſes harmoniques. 
Dans le premier les tons d'un dieſe ſont enchainẽs & ſubordonnes au ton mineur 
naturel ; les ſeules conſonnances de la tonique de la quarte & de la quinte ſont 
employees, & ſe ſervent reciproquement de ſollocitations & de repos. 


Pour jouer ſur le clavecin cet exemple & les ſuivans il faut obſerver 12 qu'on 
peut doubler la baſſe & mème un accord fimple quelconque; mais pour les fignes 
ſurmontes du zero, il faut placer les accords comme ils ſont indiqhes le ſuperieur 
a Paigu & Vinfericur au grave. 

29 Pour eviter le mauvais effet que font deux quintes ou deux octaves, quand 
elles vont de ſuite vers Vaigu ou vers le grave, il faut ordonner les poſitions od 
les renverſemens des harmonies avec leurs baſſes en ſens contraire, rapprochant 


ou ſẽparant les deux mains, ou en faiſant marcher une main tandis que l'autre 
reſte ſur les memes touches, . 


39 Qu'on pourroit auſſi meſurer, figurer, broder & embellir les exemples 


ecrits conſtruttivement : par exemple, le petit morceau meſure de Ia page 71 eſt 
une broderie du premier exemple. 


Nota bene, Ici comme dans les deux premieres parties le Diſciple doit imiter 
mes broderies, & chercher à les ſurpaſſer. 


Le ſecond exemple eſt rẽpetẽ avec les poſitions harmoniques ordonn&es ſuivant la 


. 


— 


] 


Theſe three abridged figns are a little equivocal, the two firſt are confounded 
with the figures of ſimple accords, and the third indicates an incomplete combi- 
nation as well as the third total combination: but theſe ſigns are uſed in thorough- 
baſs, for which reaſon I think that preference ought to be given them over more 
perfect ones which eaſily might be imagined, and I employ them here (with a 
little modification however)... As the fimple and compoſed incomplete accords are 
always mixed in muſic with the total combinations, I add a little mark to the 
figures of ſimple and incomplete accords, by means of which the ſtudy of the 
examples will be more caſy.... | 

Total and complete combinations are marked by their abridged figns. 

Incomplete combinations are marked by their figures with a zero 'over them, 
which points out an omiſſion, 

Here as well as in the ſecond part the examples are written two different Ways, 
conſtruftively and as uſual, 

Each example contains the principal elements of a piece of muſic ; the conſo- 
nances alone ſuffice to form a chain of keys and a ſucceſſion of harmonical 


phraſes. In the firſt the keys of one ſharp are mixed with, and ſubordinate to the 


natural minor key; only the conſonances of the tonick fourth and fifth are em- 
ployed, and become by turns ſolicitations and pauſes. 


To play this and following examples on the harpfichord, it muſt be obſerved, 
1ſt, that the baſs and any fimple accord may be doubled; but in the figns with a 
zero over them, the accords muſt be placed as they are written, i. e. the upper 
above, and the lower below. 


2dly, In order to avoid the diſagreeable effect of two fifths or two octaves fol- 
lowing towards the treble or towards the baſs, one muſt arrange the poſitions or 
inverſions of the harmony with their baſſes in contrary ſenſes, by bringing near 
to each other or ſeparating the two hands, or by making one hand move, while 
the other reſts upon the ſame keys. 


3dly, That one may meaſure, figure, embroider and embelliſh the examples | Fl I 
conſtruftively written: for inſtance, the little meaſured piece of the page 71 is an 
embroidery of the firſt example. 


Neta bene, Here as well as in the two firſt parts, the ſcholar may imitate and 
endeavour to ſurpaſs my embroderies. 


The ſecond example is repeated with the harmonical poſitions arranged 3 


E 


3 


8 
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ſeconde obſervation, il ne renferme que les conſonnances de la tonique de la 
quarte de la quinte & de la fixte, ordonnees dans le ton mineur d'un Bi 
Dans le troifieme exemple toutes les fix conſonnances de la gamme naturelle ſont 


N ordonnees en ut. . 
py Le quatrieme exemple eſt meſure, c'eſt un petit air de baffe accompagnee par 
2 | les conſonnances de la gamme mineure de fa. 
20 2 Ici, ainfi que dans tous les exemples meſures, toutes les notes de la bafle ne 
ic A on pas également effentielles, les unes ſervent d'ombres & de liaiſons aux autres; 
ie meme accord ſert le plus ſouvent pour toute la meſure, & ne doit Etre frappẽ 
4 qu'une fois avec la note qui le porte; une autretois Vaccord dure ſeulement pour 
n, vn tems, & mème quelquefois ſeulement pour une partie de tems; parfois le 
meme accord enjambe ſur la meſure ſuivante . . . La ligne qui ſuit le chiffre de la 
'S RE premiere, quatorzieme & avant derniere meſure de cet exemple indique la durte 
de accord. La fixieme meſure n'eſt pas chiffree; dans ce cas on doit preſumer 
ſo- Vaccord parfait pour la premiere note. On doit preſumer le mEme accord pour 
cal les notes de baſſe non chiffrees du troifieme exemple, & prendre ſes notes dans la 
the gamme du ton determine. 
— Le cinquieme exemple eſt une conſtruction de tons analogues ; le majeur de mi en 
eſt le principal; les conſonnances de tonique de quinte & de quarte ſont la ri- 
ed, cheſſe harmonique de ce morceau ; la conſonnance de ſeconde ne paroit que deux 
th a fois, & une conſonnance etrangere à la gamme fait une fois le repos ſuſpenſif. 
Pt i Dans le fixieme & dixieme exemples des changemens naturels & extraordinaires 
IE font ſubordonnes à un principal majeur, & toutes les conſonnances y font em- 
fol- MW ploytes. h 
15 Or RE Le /eptieme buitieme & nervie me exemples ſont de la conſtruction du Recitatif ; nul 
near eon y domine, Fun ſuecẽde à Fautre tantot naturellement & tant6t extravrdinaire- 
chile ment comme pour la conſtruction du Prelude: ils ne ſont fondes que ſur les con- 
bonnances de la tonique de la quinte & de la quarte; celle de la ſeconde ne pa- 
nples ; roit qu'une ſeule fois dans le huitieme exemple. | 
is an 44 i L'onzieme & le douzieme exemples font deux morceaux meſures également fon- 
= ces ſur les ſeuls accords conſonnans. | 
and 


Les chiffres du ſeptieme exemple ſont ſurmontes des harmonies enfin de rap- 
peller au lecteur, qu'il faut toujours ordonner les deux mains ſuivant les obſerva- 


3 cions mentionnbes ci-defſus pour le premier exemple,—Les deux derniers ex- 
4 


oY 
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to the ſecond obſervation ; it contains only the conſonances of the tonick fourth 
fifth and ſixth, which are arranged in the minor key of one fat. 
In the third example all ſix conſonances of the natural ſcale are arranged in C. 


The fourth example is a meaſured one, it is a little air of a baſs accompanied with 
the conſonances of the ſcale in the minor of F. 

Here as well as in every meaſured example, all the notes of the baſs are not 
equally eſſential, ſome ſerve as ſhades and connections to the others; the ſame 
accord ſerves generally for a whole meaſure, and ought to be played but once 
with the note over which it is written ; ſometimes an accord laſts only for a time, 
and even for a part ef a time; now and then the ſame accord remains for the fol- 
lowing meaſure. .. The line which follows the figure in the firſt, fourteenth and 
that before the laſt meaſure of this example indicates the duration of the accord. 
— The fixth meaſure has no figures; in which caſe we ought to ſuppoſe the per- 
feft accord for the firſt note. The ſame accord muſt be ſuppoſed for the non- 


figured baſſes of the third example, the notes of which muſt be taken in the ſcale 
of the determined key. | 


Toe fifth example is a conſtruction of analagous keys; E major is the principal; 
the conſonances of the tonick the fifth and the fourth form the harmonical rich- 
neſs of that piece; the conſonance of the ſecond appears but twice, and a conſo- 
nance out of the ſcale is once taken for a ſuſpenſive pauſe. 


In the ſixth and tenth examples the natural and extraordinary changes are ſubor- 


dinate to a principal major, and all the conſonances are employed. 


The ſcventh eighth and ninth examples are conſtructed like as a Recitative ; no key 
is predominant, each ſucceeds another ſometimes. naturally and ſometimes extra- 
ordinarily in the ſame manner as for the conſtruction of a Prelude: they are only 
grounded on the conſonances of the tonick the fifth and the fourth; that of the 
ſecond appears but once in the eighth example. 


The eleventh and twelfth examples are two meaſured pieces equally grounded on 
the ſole conſonant accords, 


The harmonies are written over the figures of the ſeventh example to remind 
the reader, that the two hands muſt always be managed according to the obſerva- 
tions abovementioned for the firſt example. The two laſt examples, being mea- 


1 
1 
1 
1 
14 


4 > 
* 
5 


ö 
23 
: . 
4 


XXIV 1 


23 


SS 


A 


emples, tant meſurts, peuvent auſſi lui rappeller, qu'il faut recommencer chaque- 
fois les conltrutions pour les figurer, les broder & pour les meſurer. 
a Pages 76 & 77. 

Le XN? III eſt diviſe en deux Tables; la premiere renferme tous les accords com- 
poſes diſſonans avec des ſignes abreges, qui les caractèriſent & les diſtinguent les 
uns des autres; la ſeconde renferme ſeulement les accords compoſes diſſonans les 
plus uſitẽs avec les ſignes abreges ordinaires. Chaque Table eft diviſee en deux 
articles; on voit 1? les combinaiſons totales, tant les guatre naturelles que les ?rots 
extraordinairesz & 22 les combinaiſons partielles incompletes & irregulieres; 

La premiere ligne contient les harmonies diſſonantes de oftave d'ut ; Farc, 
qui lie Pharmonie diſſonante de ſeconde du mineur & Pharmonie diflonante de 
ſenſible du majeur, avertit que ces deux harmonies ſont de la meme eſpece, & 
produiſent les memes accords. (4 Les quatre premieres lignes de baſſe ſont pour 


(1) A cot6 de la diſſonance de dominante (c'eſt-à-dire de quinte avec la ſenfible) jᷣ aurois pi 
mettre la diſſonance de ſeptieme en mineur avec un arc pareille, car les deux ſont auſſi de la 
meme eſpece; par la meme raiſon la diſſonance de ſeconde en majeur devroit etre accompagnee 
des diſſonances de tierce & de ſixte en majeur, & des diſſonances de tonique de quarte & de quinte 
(c'eſt-a-dire de quinte ſans la ſenſible) en mineur; la diſſonance de la ſeptieme ſenſible en mi- 
neur devroit etre accompagnee de la diſſonance de quarte deux fois alterte (ſavoir dans la guarte 
& dans la fixre) ; enfin la diſſonance de tonique en majeur devroit &tre accompagnee de la diſſo- 
nance de quarte en majeur, & des diſſonances de ſixte & de tierce en mineur toujours avec I'arc 
qui avertit de leur itendite, Mais le Diſciple qui a etudie la ſeconde partie doit ſavoir de reſte, 
que les vingt & une difſonances de la page 22 ſe reduiſent AneuT eſpeces de diſſonances auſſi bien 
que les treize conſonnances ſe reduiſent à deux eſpeces: car il a pd obſerver dans chaque ex- 
emple Vetendue naturelle des harmonies, & voir par exemple que la diſſonance de la avec des 
notes naturelles appartient &galement A fix gammes ainſi que la conſonnance mineur de la; que 
Pune & l'autre font harmonies de tonigue en la mineur, harmonies de feconde en fol majeur, har- 
monies de tierce en fa majeur, harmonies de quarte en mi mineur, harmonies de guinte en re mi- 
neur, & harmonies de rte en vt majeur, La connoiſſance des accords ſtmples & des accords 
compolcs conſonnans pourroit également mener le diſciple à la meme conſequence ; il diroit 
1? 10u8, 3 & 5 repreſentent I'harmonie conſonnante. 2? 1 ou 8, 3, 5 & 7 repreſentent Vhar- 
monie diflonante : or la quinte peut devenir fauſſe & ſuperflue dans la diſſonance, quoiqu'il faut 
qu'elle ſoit juſte dans la conſonnance ; or la tierce peut auſſi devenir diminuèe dans la diſſonance, 
quoiqu'elle n'eſt que majeure ou mineure dans la conſonnance ; & la ſeptieme eſt diffonance dans 
ſes trois degres: dont neuf variations dans les accords fimples de Pharmonie diſſonante, quoi- 


qu'il n'y ait que deux variations dans les accords fimples de l'harmonie conſonnante; donc neuf 
eſpeces de difſonances ; &c. 
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ſured, may alſo remind him, that be ſhould repeat each conſttuction to figute 
embroider and meaſure it. 


Pages 76 and 77. 

Number III is divided in two Tables; the fi contains all the compoſed dif. 
ſonant accords with abridged figns, which characterize them and diſtinguiſh one 
from another; the ſecond contains only the compoſed diſſonant accords moſt in 
uſe with the uſual abridged ſigns. Each Table is divided in two articles; one 
may ſee, 1ſt, the total combinations, the three extraordinary as well as the four 
natural ; and 2dly, the incomplete and irregular combinations. 

The firſt line contains the diſſonant harmonies of the octave of C; the arc, 
which joins the diſſonance of the ſecond in the minor mode with that of the /en/ib/z 
(or ſharp ſeventh) in the major mode, ſhews that theſe two diſſonances are of the 
ſame ſort, and produce the ſame accords. {/) The four firſt lines of the baſs are 


hn 


— — 


(1) Along with the diſſonance of the dominant (that is to ſay of the fifth with the /exfble or 
ſharp ſeventh) I might place the diſſonance of the ſeventh in the minor mode joined in the ſame 
manner by an arc, for they likewiſe are of the ſame kind; for the ſame reaſon the diſſonance of 
the ſecond in the major mode ought to be joined with the diſſonances of the third and of the 
ſixth in the major, and thoſe of the tonick the fourth and the fifth (oz. of the fifth without the 
ſenſible) in the minor mode; the diſſonance of the ebe ſeventh in the minor mode ought to be 
placed with the diſſonance of the fourth twice altered (v:z, upon the fourth and upon the fixth); 
and the diſſonance of the tonick in the major mode ought to be accompanied by that of the 
fourth in major, and thoſe of the ſixth and of the third in minor mode, always marked with 
the arc which denotes their identity, But the Papil who has ſtudied zhe ſecond part ought to 
know, that the twenty-one diffonances of page 22 may be reduced to nine kinds of diſſonances 
as well as the thirteen conſcnances which may be reduced to two kinds : for he could remark 
the natural extent of the harmonies in each example, and fee for in/?ance that the diſſonance of 
A with natural notes belongs equally to fix gamuts as well as the minor confouance of A; that 
both are harmonies of the tonict in the minor mode of A, harmonies of the ſe:ond in the major 


mode of G, harmonies of the hr in the major mode of F, harmonies of the fourth in the 
minor mode of E, harmonies of the i in the minor mode of D, and harmonies of the fixth | 


in the major mode of C. The knowledge of the ſimple and compoſed conſonant accords may 
jead the ſcholar to the ſame conſequence, ſaying, 1ſt, 1 or 8, 3 and 5 repreſent the conſonant 
harmony. 2dly; 1 or 8, 3, 5 and 7 repreſent the diſſonant harmony: but the fifth may beceme 
falſe and ſuperfluous in the diſfunance, although it muſt be juſt in the conſonance ; the third 
may alſo become diminiſhed in the diſſonance, although it can be but major or minor in the 
conſonance; and the ſeventh is a diſſonance in all its three degrees: then nine variations in the 
ſimple accords of the diſſonant harmony, although the fimple accords of confonant harmony 
can have no more than two; then nine kinds of diſſonances; &c, 
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les quatre combinaiſons naturelles, & les trois lignes de baſſe qui ſuivent ſont || for the four natural combinations, and the three following lines for the three ex- 
pour les trois combinaiſons extraordinaires; de forte qu'il faut lire la colonne || traordinary combinations ; ſo that the vertical column muſt be read to have the 
verticale fi on veut ſavoir tous les accords compoſes que peut produire une har- || compoſed accords produced by an harmony ; and to have the variations of each 
monie; & pour ſavoir les variations de chaque combinaiſon, il faut lire les lignes || combination one muſt follow the horizontal lines, which are marked at the begin» 
Jil. horizontales, qui ſont marquees au commencement par les chiffres generiques com- || ninz by the generical figures complete and abridged of the combination, and at 
* plets & abreges de la combinaiſon, & à /a fin par le nom generique de la combi- || the end by the generical name of the combination. For inftaxce....iſt, To know 
FR naiſon. Exemple...1? Pour ſavoir les vrais fignes, les chiffres caraRteriſtiques || the proper figns, the characteriſtic figures of the compoſed diſſonant accords pro- 
* des accords compoſes diſſonans produits natureilment & extraordinairement par || duced naturally and extraordinarily by the diſſonant harmony of the ſenſible ſeventh 
hy Pharmonie diſſonante de ſenſible en mineur, il faut lire la ſtxieme colonne de la || in the minor mode, one muſt read the fixth column of the firſt Table, and ſay 

premiere Table; & dire (en regardant la premiere & derniere colonne peur le figne & || (in looking in the firſt and laſt column for the generic ſign and name) the firſt natural 
are, le nom ginerique) la premiere combinaiſon naturelle de Pharmonie diſſonante de la || combination of the diflonant harmony of the ſegſible ſeventh in the minor mode, 
2 ſenſible en mineur, ſon accord de ſeptieme, doit Etre chiffre & nomme ſeptieme its accord of the ſeventh, ought to be figured and named diminiſhed ſeventh and 
* Me diminuce & tierce mineure: fa ſeconde combinaiſon naturelle, ſon accord de quinte || minor third; its ſecond natural combination, the accord of the fifth and fixth, 
7 & ſixte, doit Etre chifire & nommé fixte majeure & fauſſe quinte; ſa troifieme || ought to be figured and named major ſixth and falſe fifth ; its third natural com- 

combinaiſon naturelle, ſon accord de quarte & tierce ou de ſixte diſſonante, doit || bination, the accord of the fourth and third or of diſſonant ſixth, ought to be 
pA etre chiffre & nomme triton & tierce mineure; & ſa quatrieme combinaiſon natu- || figured and called triton (ſuperfluous fourth) and minor third; and its fourth na- 
fame relle, ſon accord de ſeconde, doit Etre chiffre & nomme ſeconde ſuperflue avec || tural combination, the accord of the ſecond, ought to be figured and named /u- 
ice of ij ; quarte ſuperfiue ; ſa premiere combinaiſon extraordinaire, Vaccord de ſeptieme & || perfluoys ſecond with ſuperfluous fourth; its firſt extraordinary combination, the ac- 
f the neuvieme ſur la quinte de la gamme, doit Etre chiffre & nomme ſeptieme & neu- cord of the ſeventh and ninth on the fifth of the ſcale, ought to be figured and 
ut the vieme diminuee avec tierce majeure; fa ſeconde combinaiſon extraordinaire, l'accord || named ſeventh and diminiſhed ninth with the major third; its ſecond extraordinary 
re 'J ; de ſeptieme & quarte ſur la tierce mineure de la gamme, doit ere chiffre & || combination, the accord of the ſeventh and fourth on the minor third of the 
+ "Xt A nommé ſeprieme ſuperflue & quarte avec quinte ſup:rflue ; fa troifieme combinaiſon || ſcale, ought to be figured and named ſuperfluous ſeventh and fourth with the ſuper- 
with extraordinaire, Vaccord de ſeptieme & fixte ſur la tonique, doit ètre chiffre & || fluous /f1b ; its third extraordinary combination, the accord of ſeventh and fixth 
tht tio nommé ſeptieme ſuperflue & fixte mineure. | on the tonick, ought to be figured and named ſuperfluous ſeventh and miner ſixth. 
1ances af | 22 Pour ſavoir les variations de la premiere combinaiſon naturelle des diſſo- 2dly, To know the variations of the firſt natural combination of diſſonances, 
emark 3 nances, & pour avoir leurs chiffres caratferiſtiques, il faut lire la premiere ligne || and to have their chara#eriſtick figures, one may read the firſt line of the baſſes 
8 9 f des baſſès de la premiere Table; on y vera que les accords de ſeptiemes doivent of the firit Table; there it may be ſeen that the accords of ſevenths muſt be 
kk 1 8 | etre chiffres & nommẽs 1? ſeptieme & tierce majeure pour la diflonance de domi- figured and named, iſt, ſeventh and major third for the diſſonance of the dominant 
in the ' nante ; 2% ſeptieme & tierce mineure pour la diſſonance de ſeconde en majeur; 32 || fifth; 2dly, ſeventh and minor third for the diſſonance of the ſecond in the major 
ie fixth 4 5 ſeptieme & fauſſe quinte pour la diſſonance de ſeconde en mineur ou pour la diſ- mode; zdly, ſeventh and falſe fifth for the diſſonance of the ſecond in the minor 
ds may ſonance de ſenſible en majeur; 42 ſeptieme & fauſſe quinte avec tierce majeure pour || mode or for the diſſonance of the ſenſible ſeventh in the major mode; 4thly, Je- 
2 x8 la diſſonance de ſeconde avec alteration; 5? ſeptieme diminute & tierce mineure pour || venth and faiſe fifth with the major third for the diſſonance of the ſecond with al- 
"1:1 Wl 8 de ſenſible mineure; 62? ſeptieme diminute & tierce diminute pour la || teration; 5thly, diminiſhed ſeventh and minor third for the diſſonance 0: jen/ible ſe- 
in the onance de quarte alterẽe; 7? ſeptieme ſuperſſue & tierce majeure pour la diſlo- || venth in minor mode; 6thly, diminiſhed ſeventh and diminiſhed third for the diſſo- 
s in the nance de tonique du majeur; 82 ſeptieme ſuperflue & tierce mincure pour la diſſo- | nance of the altered fourth; 7thly, ſuperfluous ſeventh and majcr third tor the dit- 
armony . 8 


XXV1 F 


* * 
8 9 N 


1 


nance de tonique avec alteration en mineur; 9? ſeptieme — & quinte ſuper- 
Fue pour la diſſonance de tierce avec alteration du mode mineur, &c. 


Comparant les deux Tables, on voit 1? qu'on $'ecarte un peu des chiffres ca- 
rah eriſi ques dans Vuſage ordinaire. 2? Que les diſſonances & les combinaiſons 
ne ſont pas toutes gEneralement uſitẽes en muſique, 432 Que la troifieme combi- 
naiſon naturelle a quelquefois un nom & un ſigne particulier, on la nomme petite 
fixte pour la diſſonance de ſeconde & petite fixte majcure pour la diſſonance de do- 
minante ; ſon chiffre particulier eſt un 6 avec un crochet, & ce crochet eſt un 
abrege, qui veut dire 3 & 4 avec le 6, &. 


Pour ſe familiariſer avec les chiffres, il faut lire ſouvent les accords incomplets 
du ſecond article de chaque Table, & mème les tranſpoſer ſur des autres notes de 
baſſe tant par ecrit que ſur Vinftrument, 

Les deux premiers accords du ſecond article, ſavoir Paccord de neuvieme & 
Paccord de guarte ſont irréguliers, ils ſont communement nommes ſuſpenſions de 
Paccord parfait. Par la meme raiſon le troĩſieme & le quatrieme accords du ſe- 
cond article de la premiere Table peuvent &re nommès ſuſpenſions de Vaccord de 
fixte, &c, 

Pages 78 & 79. 

Avant que d'aller au fait pour voir emploi de tous les r il faut s'ar- 
reter ici pour ſe rendre maitre des deux planches du N? IV... 1? La gamme eſt 
notèe conſtructivement en ut; elle eſt accompagnee avec les accords de la regle de 
Ioftave ; les accords font marques par leurs ſignes abreges : le tout eſt tranſpoſe 
dans 3 octaves, & chaquefois les ſignes abreges ſont ſurmontes de tous les chiffres 
de Paccord, Foctave des accords diſſonans exceptee, Les accords fimples ſont 
ordonnes avec la baſſe ſuivant les regles de Part de bien ecrire. Il faut continuer 
cette tranſpoſition z jouer, noter & chiffrer la regie de PoRFave dans tous les tons. 
D'abord il faut jouer toute Pharmonie, & ecrire ſeulement les ſignes abreges 
Enſuite il faut recommencer la pratique & Vecriture pour imiter un des mes tranſ- 
poſitions, & ranger à quatre parties les aceords avee la baſſe. 
mencer une troiſieme fois & ſuivre avec la voi les accords ſimples d'un des trois 
rangs de chiffres. (m) 


Il faut rebom- 


( Le diſciple qui voudra pouſſer ſon talent au dela des Elemens de la Compoſition, doit ici | 


ſonance of the tonick in the major mode z fl ſuperluons Sud * minor 
third for the diſſonance of the tonick with alteration in the minor mode; gthly, 


I} ſuperfluous ſeventh and ſuperſlucus fifih for the diſſonance of the third with alteration 


in the minor mode, &c, 

Upon comparing the two Tables one ſees, 1ſt, that the charaFeriftick figures 
vary a little from thoſe in common uſe. 2dly, That the diſſonances and the com- 
binations are not all of them generally employed in muſic. 3dly, That the third 
natural combination has ſometimes a particular name and fign, that of the diſſo- 
nance of the ſecond is called diſonant fixth, and that of the diſſonance of the do- 
minant fifth is called diſonant ſixth ſenfible or arp; the particular fign is denoted 
by a 6 with a crotchet, and this ctotchet is an abridged fign which ſignifies 3 and 
4 with 6, &c. 

To familiariſe oneſelf with the figures, one muſt often read the incomplete ac- 
cords of the ſecond article of each Table, and even tranſpoſe them upon other 
baſſes in writing as well as in practiſing on the inſtrument. 

The two firſt accords of the ſecond article, viz. the accord of the ninth and that 
of the fourth are irregular, they are commonly called ſuſpenſions of the perfect 
accord. By the ſame means the third and the fourth accord of the ſecond article 
of the firſt Table may be called ſu/perfions of the accord of the ſixth, &c. 


Pages 78 and 79. 

Before the ſcholar proceeds to the employment of all the Accords, he ſhould 
ſtop here and make himſelf maſter of the two plates of N? IV... 1ft, The ſcale is 
noted conſtrufively in C; it is accompanied with all the accords of the rule of the 
oftave; the accords are expreſſed by abridged figns : the whole is trenſpoſed into 
3 octaves, and each time all the figures of the accord are placed over the abridged 
ſigns, the octave of the diſſonant accords excepted. The fimple accords are diſ- 
poſed with relation to their baſs according to the rules for writing correctly. The 
ſcholar ought to continue this tranſpoſition z he ſhould play, note and figure the 
ru e of the oftave in all the keys, He ſhould firſt play the entire harmony, writing 
the abridged figns only. Aftewards he ſhould begin again and imitate my tran» 
ſpoſitions on the harpfichord and in writing, and range the accords with their 
baſs in four parts. A third time he ſhould go over the whole and accompany 
with hi- voice the fimple accords of one of the three rows of figures. (m) 


© (m) Thoſe who wiſh to extend their knowledge beyond the mere Elements of Compolition, 
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meme aller au-dela, en commengant auſſi par la troiſieme poſition de Vaccord 
parfait. 
Nota, Les chiffres 8 & 5 employes ici ſont des ſignes abreges de Vaccord par- 
fait, ufitẽs ſeulement apres Vagcord de neuvieme. 
Pages 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86 & 87. P 

A preſent on peut avancer, pratiquer & analyſer les exemples du N? V fur 
emploi des accords compoſes diſſonans, enchaines avec les accords compoſes con- 
ſonnans. D'abord il faut fe rappeller les obſervations donnees pour les Exemples 
du Ne II & retenir 12 que pour bien jouer ces Exemples ſur le clavecin, il faut 
Egalement eviter les extremes de Vinſtrument, & rarement donner aux deux mains 
le mouvement direct. 27 Qu'on peut doubler la baſſe & un accord ſimple quel- 
conque. 32 Que les accords compoſes diſſonans complets ſont chiffres par les 
ſignes abreges de la ſeconde Table, & que les accords compoſes diſſonans incom- 
plets & irreguliers ſont auſſi marques par leurs chiffres furmontes d'un zero, pour 
avertir de Vomiſſion d'un ou de pluſieurs accords ſimples. NVora, De cette der- 
niere regle il faut excepter les accords compoſes diffonans, aux quels il ne man- 
que que VoCctave de la baſſe; car, ſans octaves, Vaccord diſſonant peut ètre compte 
parmi les combinaiſons completes ; & fi je pretere dans ce cas les trois chiffres au 


figne abrege, c'eſt pour pouvoir mieux indiquer la poſition & la marche des ac- 
cords ſimples. 


Enſuite il faut lire & jouer ſur le clavecin ou ſur le piano forte les 13 Exemples 


20 Les accords les plus uſitẽs en muſique ſont diftribues ſur tous les degres de 
pechelle en ut. Cet exemple eſt auſſi tranſpoſe ; mais ſeulement dans deux tons | 
mineurs: il faut le tranſpoſer dans tous les tons; imiter mes tranſpoſitions | 


* 


recommencer une quatrieme fois & ecrire ces accords en partition, 1? con ſiructiuemens, & 29 en 
meſurant la conſtruction. Il faut mettre les notes des trois rangs de chiffres ſur les clefs du 
premier & ſecond deſſus & ſur celle de l. Al ou de la Quinte ; donner au premier deſſus la rangee 
qui renferme l'octave de l' accord parfait de la tonique; celle qui contient fa tierce doit aller 


au ſecond deſſus, & celle qui renferme ſa quinte eſt pour I'A/zoz au deſſous des trois parties il 


faut mettre la baſſe avec ſa elef. Par cette diſtribution la note du premier deſſus ne reſte pas 
toujours dans la meme partie, au repos de quinte elle eſt dans la partie de ICA C'eſt là la 
diſtribution de la muſique inſtrumentale; dans les Symphonies, dans les Concertos, chaque 
inſtrument devient tour à tour Principal, Second, Quinte & Baſſes 


Il faut recommencer une cinquieme fois, deplacer les accords ſimples & les mettre d'un rang 
dans un autre, de maniere à faire er la partie principale toujours dans le premier deſſus; &c. 
Pon ts Vol hetiare ar rut * =_ 1 45 4 Fad 2 222 ws fad 
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2dly, The accords moſt uſed in mubo are diſtributed on all degrees of rhe 
ſcale in C. This example is alſo tranſpoſed; but only into two minor keys: the 
icholar ſhould tranſpoſe it into every key; imitate my tranſpoſitions and even do 
more, in beginning alſo by the third poſition of the perfect accord. 


Nota, The figures 8 and | here employed are abridged ſigns of the perfect 

accord, which are only uſed after the accord of the ninth. 
Pages 80 ——— 3. 

Now one may proceed, practiſe and analyſe the examples of the N? V on the 
uſe of the compoſed diſſonant accords,. mixed with the compoſed conſonant ac- 
cords, At firft the obſervations given for the examples of the N? II ought to 
be recollected, and the ſcholar muſt remember, 1ſt, that the extremities of the 


Inſtrument muſt be avoided with the ſame care to play well theſe examples on the 


harpſichord, and that the direct motion muſt rarely be given the two hands. 
2dly, That one may double the baſs and any ſimple accord. zdly, That the 
complete compoſed diſſonant accords are marked by the abriuged figns of the 
ſecond Table, and that the incomplete and irregular compoſed diflonant accords 
are likewiſe marked | by their figures, with a zero over them, to point out the 
omiſſion of one or more fimple accords. Nota, From this laſt rule muſt. be ex- 
cepted the compoſed diſſonant accords, to which the uniſon or octave of the baſs. 


is only wanting: for, without octaves, the diſſonant accord may be reckoned 


amongſt the complete combinations ; and if in this caſe I prefer the three figures 


to the abridged ſign, it is to be the better able to indicate the poſition and ſuc» 


ceſſion of the fimple accords. 
Afterwards the ſcholar ſhould read and play on the harplichord « or piano forte 


—_—- 


ought here to begin a fourth time and write theſe accords in ſcore, firſt confiruively and then 
meaſuring the conſtruction. The notes indicated by the three rows of figures ſhould be placed 
upon the clefs of Canto primo, Canto ſecundo and Alto; the row which congains the octave of the 
perfect accord of the tonick is for the Canto primo; that which contains its third for the Canto 
ſecungo, and that which contains its fifth for the Alto; under which three parts ſhould be placed 
the baſs with its clef, By this diſtribution the note of the Canto primo remains not always in 
the ſame part, in the pauſe of the fifth it is in the part of the A. This is the diftribution of 
inſtrumental muſic; in Symphonies, in Concertos, each inſtrument becomes in its turn Prin- 
cigal, Second, Alto and Baſs. 


The ſcholar ſhould begin again, diſplace the ſimple accords and transfer them from one row 


Fa Der 


| to another, in order to have always the principal part in the 2 1 = z &c. 
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de ce Numero, qui ſont autant de Sonates d' accords, tres riches en changemens de 
tons & en phraſes harmoniques. 

Sachant bien lire ces baſſes chiffrèes, il faut recommencer & les jouer une ſe- 
conde fois, expliquant & developpant en mme tems leurs elemens. Quelques 
uns de ces morceaux font ecrits conſtructivement; les autres ſont meſures ; celui, 
qui eſt marque d'une etoile, eſt ecrit des deux manieres. Les uns ſont conſtruits 
en forme de Prelude; les autres en Recitatif ; & des troifiemes en Arictte, 

Il faut recommencer une troĩſieme fois, jouer conſtructivtment les Exemples me- 
ſures, & meſurer les conſiruftions. c'eſt-a-dire, decompoſer & fimplifier les baſſes 
meſurees, pour en faire des baſſes de conſtruction; & animer & figurer celles-ci, 


pour en faire des baſſes meſurèes. Nota, Ces deux operations doivent ſe faire en 
jouant & en ecrivant. 


Enfin il faut imiter mes Exemples, mettre en ceuvre la baſe generale & la baſſe 
continue, & faire des conſtructious & des morceaux meſures avec la ſeule baſſe 
chiffree ; meme il faut parfois imiter le treizieme Exemple, meſurer, figurer, am- 
plifier & broder les accords, 

Page 88. | 
Le N? VI offre deux 3 de curioſitè; tous les accords y ſont enchaines 


ſur la meme baſle wt, 1? les accords ordinaires, & 22 les accords ordinaires & 
extraordinaires. 


Neta, Les ſignes abreges ne ſont plus employés ici, les chiffres indiquent le 


nombre, la poſition & la marche des accords ſimples. 
Liſant ces Exemples on vera aiſement la ſuite & la reſolution des accords 
ſimples; il faut chercher a pouvoir ſuivre en mEme tems les changemens de tons, 


& les phraſes harmoniques : par ce moyen on fera une bonne recapitulation des 
trois parties, qui contiennent le developpement des vrais elemens de la muſique 


pratique. Pour retirer tout le fruit de cette recapitulation, il faut tranſpoſer les 
deux ſuites d'accords ſur d'autres baſſes. 


QUATRIEME zr DERNIERE PARTIE. 


Le Lecteur initie dans les calculs des fractions & des proportions geometriques 
n'aura beſoins d'a'cun ſecours pour Vetude de cette partie, dont les 32 pages de 
diſcours ſont eclaircies par quinze planches. Pourtant je vais continuer mes ob- 
ſervations en faveur de ceux qui ne peuvent pas ſuivre les conſequences geome- 


the 13 Examples of this Number, which are as many Sonatas of accords, very 
rich in changes of keys and in harmonical phraſes. 

Knowing how to read accurately theſe figured baſſes, the ſcholar ſhould begin 
and play them again, explaining and unfolding at the ſame time their elements. 
Some of theſe pieces are conſtructively written; the others are meaſured; that 
which is marked by a ſtar, is written both ways. Some are conſtructed in the 
form of a Prelude; ſome as Recitatives; and others as Aricttas. 

It is requiſite to begin a third time, to play conſtruFively the meaſured exam- 
ples, and to put in time the conſtruFions : that is to ſay, to decompoſe and fim- 
plify the meaſured baſſes, in order to form them into baſſes of conſtruction; and 
to animate and figure theſe, in order to form meaſured baſſes with them. Nota, 
Theſe two operations ought to be done in writing as well as in practiſing on the 
inſtrument. 

Laſtly, the ſcholar ſhould imitate my Examples, put in practice the general 
and thorough-baſs, and compoſe conſtructions and meaſured pieces with the ſole 
figured baſs ; even he ſhould at times imitate the thirteenth Example, meaſure, 
figure, EF and embroider the accords. 

Page 88. 
The N 9 VI offers two Examples of curioſity; all the accords are employed in 


it and put on the ſame baſs C, iſt, the ordinary accords, and 2dly, the ordinary 


and extraordinary accords. 

Nota, The abridged ſigns are no more employed here, the _—— point out 
the number, poſition and ſucceſſion of the ſimple accords. 

In reading theſe Examples the ſcholar may eaſily ſee the ſucceſſion and reſolu- 
tion of ſimple accords ; he ſhould endeavour to perceive at the ſame time the 
changes of keys and the harmonical phraſes : by this means will be made a good 
recapitulation of the three parts, which contain the unfolding of the true ele- 


ments of practical muſic. To gather every advantage from that recapitulation, ' 


he ſhould tranſpoſe the two ſucceſſions of accords on other baſes. 


TU URTH AD LAST EARL I. 


The Reader initiated in the fractionary calculations and in the geometrical pro- 
portions wants no aid for the ſtudy of this part, whereof the 32 pages of diſcourſe 
are illuſtrated by fifteen plates. However I will continue my obſervations for 
the ſake of thoſe who cannot follow the geometrical conſequences ; for, if muſical 
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tiques; car, fi Ferudition muſicale n'eſt pas nẽceſſaire pour former le Muſicien, 


ju moins eſt il agreable de connoitre un peu de principe de la theorie de Vart qu'on 
Holtive. 


Pages 90, 91, 92, 93, 94 & Planches I, II, III & IV. 
Ici on peut ſe convaincre du peu d influence qu'ont Jes principes theoriques ſur 
la pratique de la muſique; car depuis des fiecles on a prechẽ un principe faux & 
des conſequences fauſſes dans les livres, dans les ecoles & dans les legons privees: 
pas moins nous avons une muſique divine & des inſtruments parfaits. C'eſt que 


es muficiens & les facteurs d' inſtruments ont toujours ſuivis Voreille, ſur laquelle 
ies mauvais raiſonnemens ont peu d' empire. 


Pages 95 115 & Planches V XIV. 

Aux principes refutes ſuccẽde e vrai principe des ſons, de Vechelle muſicale. 
des modes & des genres de muſique, & il eſt developpe geometriquement ; prin- 
ipe & conſequences, tout ici a le caractère de Vevidence. D'abord notre muſique 
ſt expliquee par la methode ſynthetique, enſuite il eſt demontre par la methode 


pnalytique, que notre muſique doit ètre comme elle eſt, qu'elle n'a pt & ne pourra 
amais ètre autre. (u) 


Le Diſciple, qui n'eſt pas affez familiariſe avec le calcul des proportions, peut 
egliger les demonſtrations, & aller tout de ſuite 19 a Fechelle naturelle, page 100 
SIE: planche VIII. 2? Aux notes naturelles dieſes & hemcles de l'octave, page 107 
planche X. 3? Aux doubledieſes & double bemols de l'octave, pages 110, 111, 
12 & planche XI. 4? A toutes les notes naturelles dieſes, b&moles, doubledieſes & 
doublebemel:s de P'octave, néceſſaires pour completer notre ſyſtème muſical, page 
13 & planche XIII. 5? A tous les accords ſimples qu'on peut faire ſur une 
baſe quelconque, pages 97, 113 & planches VI & XII. (o 62 Aux trois genres 


(=) Ce principe & ſon developpement ſont nouveaux. Annoncant cet ouvrage dans ſon pre- 
urſeur & ſon compagnon (Precis d' une nos welle Methode de Muſique, public d'abord ſous le titre 
de Precis des Talens & du Savoir du Muſicien, &c.) je n'ai promi qu'une planche ſur les ſyſ- 
mes de muſique (chapitre erudition) qui devoit terminer la troifieme partie & finir Vouvrage, 
ravaillant à cette planche (aw mois de Decembre de I Aude 1782) j'ai decouvert cette nouvelle 
; aniere d expliquer la muſique ; auflitdt toutes les etudes de ma jeuneſſe ſe ſont preſeatees à 
son eſprit, & Jai developpe ma decouverte en moins de 3 mois. 
0 Examinant les nombres caractériſtiques des accords fimples & leur rang dans l'octave, le 
iciple devroit fe rappeller leur doctriue muſicale developpte dans la troiſieme partie (page 70), 
ng feroit tits bien d' accompagner & de reſoudre chacun eu meme tems. 


| 


— 


erudition is not requiſite to form a muſician, at leaſt it is agreeable to know a 
little of the principle of the theory of the art which one cultivates. 


Pages 9094 and Plates I IV. 

Here one may convince oneſelf, that the theoretic principles have but very 
little influence on the practice of muſic ; for from ages a falſe principle and falſe 
conſequences have been taught in books, ſchools and private leſſons: neverthe- 
leſs we have divine muſic and perfect inſtruments. The reaſon is becauſe the 
muſicians and inſtrument makers have always followed their ear; but the car is 
not to be impoſed upon by falſe reaſonings. 


Pages 95 115 and Plates V XIV, 

To the refuted principles ſucceeds the true principle of ſounds, muſical ſcale, 
modes and kinds of muſic, which is geometrically unfolded ; every thing, prin- 
ciple and conſequences have here the character of evidence. V our muſic is 
explained by the /yntbetical method, afterwards it is demonſtrated by the analy- 
tical method, that our muſic ought to be what it is, and that it neither could nor 
ever can be other. C 

The Scholar, who is not well acquainted with the calculation of proportions, 
may negle& the demonſtrations, and go immediately, 1ſt, to the natural ſcale, 
page 100 and plate VIII. 2dly, To the natural arp and {at notes of the octave, 
page 107 and plate X. gdly, To the donVleſharps and doubleſtats of the octave, 
pages 110, 111, 112 and Plate XI. Athly, To all the natural, arp, fat, d utle- 
ſharp and doubleflat notes of the octave, which are requiſite to complete our muſi- 
cal ſyſtem, page 113 and plate XIII. gthly, To all the fimple accords one 
may make upon any baſs, pages 97, 113 and plates VI and XII. () 6thly, To 


(n) This principle and its developement are entirely new. In giving notice of my intended 
publication of this work in its forerunner and companion (Compendium of a new Method of Mufic, 
at , firſt publiſhed under the title of Abſtract of the Talents and Knowledge of a Mulician, &c.) 
I promiſed only one plate on muſical ſyſtems (chapter of erudiſion this was to terminate the 
third part and finiſh my work. In working at this plate (in December of the year 1782) I found 
out this new way of explaining muſic ; immediately all the ſtudies of my youth preſented them- 
ſelves to my mind, and I developed my diſcovery in leſs than 3 months. 

(e) In examining the characteriſtick numbers of the fimple accords and their rank in the 
ſcale, the Scholar ſhould recollect their muſical doctrine unfolded in the third part (page 79) and 
would do very well to accompany and reſolve each at the ſame time. 
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de muſique, le diatonique, le chromatique & Venharmonique (p), page 114 & 


planche XLV. 
Pages 116 120 & planche XV. 

Ici plus de calculs, tout Lecteur peut me ſuivre, & voir que le ſyſtème de la 
rèſonnance du corps ſonore regoit ici un bon renfort; la propagation de la quarte 
ne favoriſe pas Egalement le ſyſttme des appel: mais tel eſt l'ordre des choſes ; fi 
le pas eſt du aux aines de Vimagination, les cadets de la reflexion doivent tou- 
jours Vemporter. Si les appels ne vous donnent pas des raiſons ſatisfaiſantes, 


_ abandonnez les; mais n'allez pas fi vite avec la propagation de la quarte & de la 


quinte; c'eſt 1a ma derniere decouverte. Qu'on $'ccoute en parlant; qu'on 
ecoute les autres, ſurtout en appellant quelqu'un; qu'on ecoute les cris, les ge- 
miſſemens, &c. .. . Qu'on cherche à imiter tout cela avec un inſtrument. Q on 
elève & baiſſe la voix d'une quarte & d'une quinte; qu'on la baifſe d'une quarte, 
& de Ia d une quinte; qu'on la hauſſe d'une quarte, & de là qu'on la baiſſe d'une 
quinte; qu'on continue ces deux derniers mouvements juſqu'a ce qu'on ſoit ar- 
rive a Voctave grave du premier ſon, ce/t-a-dire fix fois. Qu'on faſſe faire tout 
cela a la voix la plus ingrate, & qu'on faſſe entendre cela aux oreilles les moins 
muſiciennes ... Apres cela on pourra juger cette decouverte. Peut: tre dira- t-· on 
avec moi, que Ja quarte (le tetracorde des anciens) eſt le principe & le terme du 
mouvement des ſons; que la quarte eſt le degre le plus facile a franchir en mon- 
tant & en deſcendant; qu'on atteint la quinte plus facilement en deſcendant qu'en 
montant; &c. 

Quoiqu'il en ſoit, je ſuis certain qu'on trouvera, que ces petits eſſays ſur la 
quarte & ſur la quinte ſont une excellente legon pour former la voix & Yoreille a 
la muſique, & une bonne regle pour guider Vaccord des inſtrumens. 


5 (p) Les paſſages ou tranſitions exharmoniques de uidigſe mineur à rebemol majeur, de Vaccord de 
ſixte ſuperflue à celui de ſeptieme, &c. qu'on trouve ici, doivent &tre claſſtes parmi les trauſi- 
tions exharmoniques de la ſeconde partie, page 29. 
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the diatonick, chromatick and — ( 2 kinds of muſic, page 114 and 
plate XIV, 


Pages 116 120 and plate XV, 

Here no more calculations, every Reader may follow me, and ſee that the 
ſyſtem of the reſonance of a ſonorous body receives here a great ſupport ; the 
propagation of the fourth does not equally favour the ſyſtem of appellant ſounds ; 
but ſuch is the order of things; though the firſt productions of imagination are 
often the beſt, the laſt of reflection always deſerve the preference. If the appel- 


' fant ſounds do not give ſatisfactory reaſons to you, abandon them; but do not 


go ſo faſt with the propagation of the fourth and fifth ; that is my laſt diſcovery. 
Hear yourſelf ſpeak ; hear others, eſpecially when they call any one; hear cries, 
groans, &c,.,, Endeavour to imitate all that with an inſtrument. Raiſe and 
lower the voice a fourth and a fifth; lower it a fourth, and from that a fifth; 
raiſe it a fourth, and from that lower it a fifth ; continue theſe two laſt move- 
ments till you arrive at the lower octave of the firſt ſound, that is to ſay fix times. 
Try to teach it to an exceeding bad voice, and to fing or play it to the moſt un- 
grateful ear... After that you may judge this diſcovery, Perhaps you will ſay 
with me, that the fourth (the tetrachord of the ancients) is the principle and the 
term of the movement of a ſound z that the fourth is the moſt eaſy degree to at- 
tain in deſcending as well as in aſcending ; that the fifth is eaſier to attain in de- 
ſcending than in aſcending ; &c, 


Be it as it may, I am ſure one may find, that theſe ſmall ſpecimens on the 
fourth and fifth are a moſt excellent leſſon to form the voice and ear to muſic, 
and a very good rule to guide the tuning of inſtruments. 


Errata, Page II, derniere ligne, au lieu de &c. liſez .. 6? Comparant les tons majeurs avec 
les tons majeurs, & les tons mineurs avec les tons mineurs, on vera qu'il y a toujours 1 dic/e 
de plus a la quinte d'un ton quelconque; 1 Be, de plus A ſa quarte; 2 dieſes de plus à un 
ton plus haut; 2 bemols de plus à un ton plus bas; 5 dieſes de plus A un demiton plus haut; 
 bemols de plus A un demiton plus bas. Exemple, en ut majeur toutes les notes ſont natu- 
relles, done 1 dieſe à ſa quinte /; 1 d A ſa quarte fa; 2 dies en re; 1 bemol; en /ibemol ; 
7 dieſes en utdigſc; 5 bemols en utbemol, &c. | 


, The enharmonick paſſages or tranſitions from C arp minor to D fat major, from the ac- 
cord of ſuperfluous ſixth to that of ſeventh, &c. which may be found here, ought to be claſſed 
amongſt the enharmonick tranſitions of the ſecond part, page 29. 


Errata, page II, laſt line, inſtead of &c. read... 6thly, in comparing the major with major, 
and the minor with minor keys, it may be ſeen that there is always 1 ſharp more in the fifth 
of any key; 1 flat more in its fourth; 2 Sas more when a tone higher; 2 fats more when 1 
tone lower; 7 ſharps more when half a tone higher; 7 fats more when half a tone lower: f# 
in/lance, in the major key of C all the notes are natural, then 1 h in its fifth G; 1 flat i 


| its fourth F; 2 ſharps in D: 2 flats in B flat; 7 ſharps in Carp; 7 fats in C flat, &c. 
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7 & derniere Partie. 


NOUVELLE EXPLICATION GEOMETRIQUE || NEW GEOMETRICAL EXPLANATION 


De VEchelle Muficale, des Modes & des differens Genres de Muſique, Of the Muſical Scale, the Modes and various Kinds of Muſic. 
PROPAGATION vos ra QUARTE. ET pz La QUINTE. PROPAGATION or Tur FOURTH any FIFTH. 0. 


Exrricariox de la REsonnAnce du Cores SorOoRE & des Cordes {| ExrLANATIOx of the Resonaxce of a SonoRovs Bop and Vi- 
VISBANTES par la PROPAGATION du SON. OE, BRATING STRINGS by the PRoPAGATION of the Sounp, 


Du Syſtème des  Appels, | 5 Of the Syſtem of Appellant Sounds, 


8 r — tt. „ 
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L' Octave formee par la Diviſion des Cordes d'après les Pro- 


portions (/0/di/ant) harmoniques. 


-» 


Les memes diviſions ſont de dans tous les Livres de muſique; pene- 


trant les ſavantes obſcurites, on decouvre les nombres ſuivans 


1, pour le ſon grave & fondamental, pour la tonique. 
2, pour Loctave, ou le diapaſen. 

35 pour la quinte. 

3-—pour la quarte. 

+, pour la tierce majeure, 

S, pour la tierce mineure. 

4, pour la ſixte majeure. 

5, pour la ſixte mineure. 

, pour la ſeptieme majeure. 

3, pour la ſeptieme mineure. 


J, pour la ſeconde, 


- - - - - ton majeur. 
r pour la ſeconde,- - - = - - ton mineur. 
z3, — — = - = — - - 


pour le demiton majeur. 
2 4 


3 — — — - — — = 
2 — 


pour le demiton mineur. 
pour le comma. 


0 


2.5, pour la neuvieme diminuëe. 
+5, pour la fauſſe quinte, 


3.2, pour la quarte ſuperflue, +» - — triton. 


Pour P'ordre, le rang & les cordes, voyez les Planches I, II, III & IV. 


The Octave formed by the Diviſion of Strings on the pre- 
tended harmonical Proportions. 


The ſame diviſions are adopted in all the muſical books; when the learned 
obſcurity is diſſipated, the following numbers are diſcovered... 


I, for the fundamental ſound, for the tonick and chief note. 
25 for the octave, or diapaſon. 

25 for the fifth. 

3, for the fourth. 

+, for the major third. 
5, for the minor third. 
3, for the major ſixth. 
2, for the minor ſixth. 

s for the major ſeventh. 


, for the minor ſeventh, 


J, for the ſecond, - . 8 major tone. 

+, for the ſecond, - - <- minor tone. 

15, 2 f A 5 4 F for the major ſemitone. 
.... for the minor ſemitone. 
go, . f = 5 * 9 for a comma. 


2.5, for the diminiſhed ninth. 
+5, for the falſe fifth, 
32, for the ſuperfluous fourth, © - +» » triton, 


See the Plates I, II, III and IV, for the order, the rank, and the ſtrings, 


La Diviſion des Cordes pour les Sons de Muſique (d'apres les 
Proportions Harmoniques) eſt fauſſe; les Proportions Har- 
moniques ne ſont qu'un Etre imaginaire. 


Examen des Nombres Harmoniques, & Preuves de leur fauſſete, 
be 


Ls nombres qui defignent la Tonique, VoEtave, la quinte & la quarte, font | 


conſacres depuis plus de deux milles ans; ils ſont fondes dans la Nature, 
decouverts par Pythagore, & eprouves par toute ſorte d'experiences. (Veyex ie 
Chapitre Erudition de mon Pricis des Talent & du Savoir dis Muſicien). Mais 
& £ ne ſont pas auſh authentiques; car, fi 
is Ke. oe & 
quoique d'une, de deux, de trois, de quatre, de cinq, & de fix octaves plus 
aigues ; & par conſequent fi 1 eſt ut, 4, 3, 5» Pe, Tes 35» Fe ſont des mi- 


5 eſt encore le mEme ſon d'une octave plus aigu. Si 1 eſt ut, 5 & 4 ſeront des ſol, 
la quinte de / 4 eſt r 2, Zeſt auſſi rd, la quinte de rt + eſt 12 Y, A eſt auſſi la, 
& la quinte de /a V eſt mi r, donc r eſt le vrai mi, le mi geometrique, 
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Pour avoir les demitons on a probablement diviſe la quarte par la tierce 
majeure & la tierce majeure * la tierce mineure. , . . 
3 -X* 4 = 54 demiton majeur. (*) 
4 X. 1 2 = 3+ demiton mineur, 
On n'a pas fait de meme pour chercher les nombres des tierces; leur plus grand 
dement paroit confiſter en ce qu'ils font enſemble la quinte, . . , 
© x £ = 22 = 43 quinte. 


IS 
as 


%) Le Signe = fignifie, eſt egal on egale; ſont egales ou egalent, 
Le Signe -x- fignifie, diviſe ou diviſes par. 
Le Signe Xx fignifie, multiplis ou multipliés par, 


"IV — 


+ eſt la tierce majeure de 1, 3, 3, | of a Muſician). But 4 and £ 


s ſont auſſi des tierces majeures du meme ſon fondamental 1, | 
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The Diviſion of Strings for the Muſical Sounds (according to 

the Harmonical Proportions) is falſe; the Harmonical 
Proportion is itſelf merely imaginary. 


— 


Examination of the Harmonical Numbers, and Proof of their falſhood, 
12 
'Th E numbers which mark the Tonick, octave, fifth, and fourth, have 
been conſecrated upwards of two thouſand years: they are grounded in Na- 
ture, were diſcovered by Pythagoras and have been proved by every kind of ex- 
periences (ſee the chapter of Erudition in my alſtra of the talents and knowledge 
are not ſecured on as good grounds, for if + 
is a Major third of 1, 43, 3, Pe, Tes T8 s muſt likewiſe be Major thirds of 
the ſame fundamental ſound 1, though one, two, three, four, five and fix octaves 


| more acute, and conſequently if 1 is C, 4, 3, 3, 2e, Tes &, Fe are E; 


ce qui n'eſt pas conforme avec la loix de la quinte; car la quinte de 1 eſt 4; | which is not confiſtent with the law of fifths, for the fifth of 1 is 3, + is till 
| the ſame ſound, only an octave more acute. If 1 is C and + will be G; the 


| fifth of G4 is D 2, + is alſo D; the fifth of D is A 2;, 2; is alſo A; and 
the fifth of A 5, is Err; 


then r is a true and geometrically E. 
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In order to have the Semitones, the fourth has probably been divided by 


the Major third, and the Nor third by the Minor third. 
*. + = +5 Major Semitone. * 


*. £ = Minor Semitone. 
This operation has not been performed to find out the numbers of thirds, 


their chief foundation conſiſts in making the fifth together. 
+ x 4 = 35 = 1 fifth, 


ve +] w 


„ [ 
— ö 


(*) The ſign = fignifies, is or are equal, or equal. 
The ſign . & · ſigniſies, divided by. 
The ſigu x ſignifies, multiplied by. 
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Si on avoit examine & compare les nombres des premieres decouvertes, on 
auroit vu | 

1? L'octave + . la quinte 4 = la quarte 4, 

29 Laquinte 4 . la quarte 4 = la ſeconde 3, qui eſt Vexcedant de la 
quinte ſur Ja quarte. 


Continuant de mème, on auroit dit... 
Done 3? La quarte 4 -x- la ſeconde 4 = la tierce 42, 


Donc 4? La quinte 4 -x- la tierce 34 = un autre tierce £4, 


Examinant les deux tierces 42 & 44, on auroit vu que la corde de la premiere 
eſt de er plus longue que celle de la ſeconde: donc 42 petite tierce, 
tierce mineure & 7.4 grand tierce ou tierce majeure. 

Cette tierce majeure n'eſt pas en contradiction avec la loix de la quintez car 
le ſon n de la quinte r eſt à la ſixieme octave de la tierce mi £4 

Pour avoir les demitons on auroit dit. 


Donc 5? La quarte 4 -x- la tierce majeure 54 = le demiton 24.3, 
Done 6? La tierce majeure 5+ -x- la tierce mineure 42 — un autre 


3 8 
demiton 422g. 


Examinant les deux demitons 443 & 43245, on auroit vu que la corde du 


Premier eſt de 235 plus longue que celle du ſecond: donc 4243. petit 
demiton ou demiton mineur & 42243 grand demiton ou demiton majeur; ce 
qui eſt plus conforme à notre muſique; La ſeptieme majeure eſt toujours reſolue 
par Voctaye, & la quarte par la tierce majeure; la tierce mineure n'exige pas 
le retour de la tierce majeure, elle fait elle mEme la ſolution de la ſeconde. 
Done le demiton majeur figure mieux entre les deux tierces quꝰ entre la quarte & 
tierce, & entre la ſeptieme majeure & J'octave. 


Il eſt  coire qu'on a preferè la facilitè des comptes à l'exactitude gẽometrique. 
D'ailleurs la difference des deux tierces 4 & 3+ Neſt que de 2, la quatre- 
vingtdixieme partie d'un ton, qui n'eſt pas auſſi e à Poreille, qu'elle Veſt 
pour Veſprit, La tierce 4 eſt d'un gone de ton plus grave que la tierce Es 
La difference des deux tierces mineures 5 & 32 eſt de , dont la tierce £ 
eſt trop aigue. | 


If the numbers of the firſt diſcoveries had been examined and compared, it 
would have been ſeen that | 
12 The octave + -x- the fifth 4 = to the fourth 3. 


29 The fifth + -x- the fourth 3 = the ſecond 3, which is the exceſs of the 
| fifth over the fourth, : 


Continuing in the ſame manner one might have ſaid, 
Conſequently, 3? the 4th, + -x- the ſecond 5 = the third 33. 


Then 4? the fifth 2 .. the third 22 = another third £2. 

In examining the two thirds 42 and £4 it would have been ſeen, that the 
ſtring of the firſt is er longer than that of the ſecond; Then 32 is 
a third minor, and $4, a great third or a third major. 

This major third is not in contradiction with the law of the fifth, for the 


ſound E of the fifth x7 is at the fixth octave of the third E 5+. = | 


To have the ſemitones we would have ſaid. 
Conſequently 5? the fourth + · x · the major third g = the ſemitone 243. 

Then 6? the major third £+ -x- the minor third 4% = another ſe- 
mitone 22+ 

By examining the two ſemitones, 242 and 224% it would have appeared that 
the ftring of the former is . longer than that of the ſecond; Then 24s 
is a ſmall ſemitone or the minor ſemitone, and 3224.2. 1s a great ſemitone or the 
ſemitone major; which is more confiſtant with our mufic; the major 7th is always 
reſolved by the octave, the 4th by the third major; but it is not requiſite that 
the third major follows the minor third, for the third minor by itſelf makes 
the ſolution of the ſecond, conſequently the ſemitone major figures better between 
the two thirds, than between the 4th and the third, and between the 7th major 
and the octave. | 

It is probable that the facility of arithmetical calculation has been preferred 
to geometrical exactitude. Beſides the difference of the two thirds 4 and 975 
is no more than 2 the goth part of a tone, which is better perceived by the un- 
derſtanding than by the ear; the third 2, is a goth part of a tone lower than che 
third £4, The difference of the two minor thirds 4 and 32, is 2-3 the third; 
is a — too acute, 


ITI? 

Les nombres des fixtes, des ſeptiemes & des autres ſons de VoRtave ſont 
formes par la multiplication des nombres de la quarte, de la quinte & de PoQtave, 
avec les nombres des tierces, de tons & des demitons: on a probablement 
remarquẽ que la quinte & la quarte produiſent VoCtave. . . . . 

3 X 
de Ià on aura conclu, done. 


I = * = Fo 
1? La quarte 4 * la tierce majeure + = la ſixte majeure 33 = 4. 
2? La quarte 4 X la tierce mineure 4 = la fixte mineure 24 = F. 
32 La quinte 4 x la tierce majeure + = 1a ſeptieme majeure Er 
4? La quinte 4 x la tierce mineure 5 = la ſeptieme mineure T = 5. 
Et fans avoir egard a la pratique de la muſique on a fait la fauſſe quinte plus 
aigue que le triton ou la quarte ſuperflue, en difant.. .. 
5? La quarte 4 x le grand demiton +5 = la fauſſe quinte 34. 
62 Le grand ton £ * le petit ton 2; x le grand ton 4 = le triton A 
On a auſſi trop eleve la neuvieme diminuee en diſant . , . 
7? Loctave 4 * le grand demiton 45 = la neuvieme diminuee . 


Dans la pratique de la muſique le triton, la fauſſe quinte, & la neuvieme di- 


minute ſont des contraſtes, des diſſonances, qui exigent le retour d'un des ſons 
de la principale oonſonnance, qui fait le principal repos de la gamme; le triton 
fadieſe, par ex. comme ſeptieme majeure & ſenfible exige le repos que donne le 
retour de la tonique ſo/; la fauſſe quinte ſolbimol, comme quarte de la gamme 
exige le repos que donne le retour de la tierce majeure fa; la neuvieme diminute 
ribemol, comme une fixte mineure exige le repos que donne le retour de la quinte 
ut. Les ſons des cordes formees par les proportions ſoi diſant harmoniques font 
defirer juſtement le contraire; Le Triton fadieſe de la corde 34 demande plutor 
a deſcendre ſur le fa que de monter ſur le ſo] : & la fauſſe quinte ſolbemol de la 
corde #5 demande plus 4 monter ſur le ſel, qua deſcendre ſur ſon repos fa. 
Et la neuvieme diminuèe rehemol de la corde 44 a auſſi plus de facilitè à monter 
fur 74 quꝰà deſcendre ſur ſon repos naturel ut. 
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ITI? 

The numbers of the 6th, 9th, and other ſounds of the octave are formed by 
the multiplication of the caracteriſtical numbers to the fourth, ſifth and octave 
with the numbers to the third, tones and ſemitones: It has probably been ob- 
ſerved that the 5th and the 4th produce the octave. 

15 1 = + 
by which it may poſſibly have been concluded. 
12 The fourth 3 x the third major ? = the major fixth 42 = 


22 The fourth 3 * the third minor + S the minor ſixth 44 — 
3? The fifth 4 x the third major + = the major ſeventh I. 
45 The fifth + x the third minor 4 = the minor ſeventh 44 = . 
And without having any regard to the practice of muſick the falſe fifth has 
been made ſharper than the threetonus, or the ſuperfluous fourth, ſaying. . . . 
5? The fourth 3 x the great ſemitone 45 = the falſe fifth 44. 
6” The major tone 5 x the minor tone 5 x the major tone 3 = the 
threetonus $16 = 32, 
The diminiſhed ninth has alſo been brought too high, ſaying .. . 


72 The octave T * the major ſemitone g = the diminiſhed ninth A. 


lu. 


en 4 


In the practice of muſick the threetonus, the falſe fifth, and the diminiſhed | 


ninth are contraſts, diſſonances, which require the return of one of the ſounds of 
the principal conſonance, which makes the principal reſt of the ſcale; for ex. 
the threetonus Fx, being the major and ſenfible ſeventh, requires a reſt, 
which is obtained by the return of the tonic G; the falſe fifth G/ being the 
fourth in the ſcale requires a reſt, which is obtained by the return of the third 


If major F; the diminiſhed ninth Db being the minor fixth requires a reſt, which 


is obtained by the return of the fifth C. The ſounds of the ſtrings formed 
by the pretended harmonical proportions demand exactly the contrary ; the 
threetonus Fx of the ſtring 3+ requires rather a deſcent to F than an aſcent 
to G. The falſe fifth Gh of the ſtring #5 is more inclined to aſcend to G, 
than to deſcend to its reſt F. And the diminiſhed ninth Db of the ſtring 4+ 
could alſo eaſier aſcend to D, than deſcend to C, its natural reſt. 


at. 2 —— 
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IV? 

Les nombres de la ſeconde ſuperflue, de la fixte ſuperflue, de la quinte ſuperflue, | 
de la ſeptieme diminu&e, de la tierce diminuee & de la quarte diminuee ne ſont 
pas enregiſtres, pas m&me dans les livres qui fourniſſent des nombres pour 


remplir l'octave de 21 ſons, Je vais eſſayer d'expliquer notre octave, & 

d'aſſigner les nombres caracteriſtiques pour tous les ſons ufites dans notre 
9 z je ſuivrai les nombres _ de Tg TY 

Is r, 3, Fo 

pour la tonique & fondamentale, VoEtave, la quinte & la quarte: mais 
Jomes les noms grecs, & je parlerai un langage intelligible pour tous ceux qui 
poſledent un peu les calculs des fractions. Jomes auff les difficultes inutiles 
& je prend «i pour 1, pour le ſon fondamental, je reſte dans l' tendue de 
2 octaves (“) & je dis 


* 


IV? 

The caracteriſtical numbers of the ſuperfluous ſecond, of the ſuperfluous fixth, 
of the ſuperfluous fifth, of the diminiſhed ſeventh, of the diminiſhed third and 
of the diminiſhed fourth are not regiſtred, not even in thoſe books, which 
fourniſh the numbers for to fill up the oftave of 21 ſounds, I will try to ex. 
plain our octave, and to aſſign the caracteriſtical numbers for every ſounds, 
which are uſed in our mufick ; I will follow the ſacred numbres of Pythagoras. 

I, , 3, 4. 
for the tonick and fundamental note, the octave, the fifth and the fourth: but 
I ſhall avoid the greck denominations, and ſpeak an intelligible language for all 
ſuch as underſtands a little fractionary calculations. I avoid alſo all uſeleſs 
difficulties and I fix upon C as the fundamental ſound for 1, I confine myſelf to 
the extent of 2 octaves, (*) and ſay 


* Paurois pu, comme un autre, m'elancer dans le monde ideal, & vous parler des ſons à la 
32eme Octave, & cela auth hardiment que pourroit le faire celui qui ecouteroit au travers d'un 
Microſcope & mème d'un Theleſcope d'oreille. J'aurois commence par fabemol & de quinte en 
quinte, ou de 4 en 4, je vous aurois enfile les 21 ſons comme des perles ; j*aurois auſſi pu 
commencer par fidieſe & les dire de quarte en quarte ou de 4 en 3; A coté des notes on 
auroit lu les nombres 1, 3, 8, , , &c, ou les nombres 1, 4, W. #5, b &c. 


En meme tems je pouvois former I'Echelle du mode majeur & du mode mineur tant en 


Fabemol quien fidieſe, car je ſais qu'il eſt geom&triquement vrai, qu'il faut 8 3emols en fabtmol 


majeur & 11 n en fabimo! mineur; 12 dieſes en fidieſe majeur, & g dieſes en ſfidieſe 
mineur. Mais j'aime mieux reſter az nature}, parler de l'octave de ut, connue de tout le 
monde, & me concentrer dans l'ëtendue de 2 oftaves ; les voix, les inſtrumens & les oreilles 
les moins etendus me ſuivront ſans peine. Pourtant je vais tranſcrire les 21 ſons, liſez 
Jes de gauche à droite & vous aurez la ſerie de 21 quintes; enſuite liſez les de droit à 
gauche, & vous verez la ſerie de 21 quartes, 


Fab, utb, ſolb, reb, lab, mib, fib; fa, ut, ſol, re, la, mi, ſi; fax,utx,ſolz,rex,lax, mix, fix, 


— 


(% I could like others, launch into the ideal world, and ſpeak to you about ſounds of the 
324 octave, as boldly as any one, who could hear through an ear-Microſcope, if even the microſcope 
became a Teleſcope; I ſhould have begun with Fü, and from fifth to fifth, or from 4 to 3, 
I ſhould have told you a little ſtory about the 21 ſounds; I could alſo have begun with Bx, 
and counted them from fourth to fourth or from 4 to 4; and parallel to the notes you might 
have ſeen the numbers 1, 3, 3, , E, Kc. or the numbers 1, 4, , 34» , &. 
I could at the ſame time form the ſcale for the major and minor modulation as well in 
Fö as in Bx, for I know that it is geometrically true, that there muſt be 8 flats in F5 major, 
and 11 flats in Fb minor; 12 ſharps in B& major and 9 ſharps in Bx minor, But I like the 
natural notes, the octave of C, which is generally known, and for to be eaſier followed by the 
voices, inſtruments and ears of leaſt extent, I confine myſelf barely in the ſmall extent of 
two octaves. But for all that, I will tranſcribe the 21 ſounds; read them from the left 
to the right, and you will have the ſeries of 21 fifths; afterwards read them from right 
to left, and you will find the ſeries of 21 fourths. 


Fb, Ch, Gb, Db, Ab, Eb, By; F, C, G, D, A, E, B; Fx, Cx, G, Dx, Ax, Ex,Bs. 


Notre ode expliquée, & les Nombres cara&eriſtiques aflignes 
pour tous les Sons de notre Muſique d'apres les Conſe- 
quences des Nombres myſterieux de Pythagore. 


—_ 


Sor ut, la corde 1, pour la tonique & fondamentale; ſes & donneront 


la quarte fa; ** 
Done 


ſa quinte ot; & ſon + donnera Voctave ut. 


1? Les deux tiers de 4 = + pour rc quinte de ſol; done 4 re à un octave plus 
grave, & par conſequent ſeconde. 
29 Les deux tiers de 3 = 4$ pour I quinte de ri, & . 
fondamentale. 
32 Les deux tiers 25 = 12 pour mi quinte de Ia; donc $4 auſſi mi mais 
d'une octave plus grave, & par conſequent tierce majeure. 
4? Les deux tiers de r = 434 pour / quinte de mi, & notre 7 majeure. 
Et voila deja la gamme ou Vechelle du mode majeure. Voyez la Planche V. 
Pour le mode mineure il faut une autre tierce, une autre fixte, & une autre 
ſeptieme ; pour les avoir je ſuis le meme raiſonnement que ci-defſus ; je parts 
de la quarte fa 5, & je dis done 
12 Les trois quarts de 1 = 5% pour fib4nol quarte de fa, & ſeptieme mi- 
neure de wt x. 
2? Le trois quarts de r = 24 pour mibtmo! quarte de fib#mol ; done 44 auſſi 
nibe mol mais d'une oRtave plus grave. & par conſequent tierce mineure. 
3* Le trois quarts de 27 = pour Jabimo! quarte de mibimol, & ſixte mi- 
neure de notre fondamentale, 
Et voila auſſi la gamme ou Vechelle du mode mineur. Voyez la mEmePlancheV. 
En ſuivant toujours le Principe de Pythagore & la methode ſynthetique nous 
r les nombres ſuivans your les autres ſons de notre octave. 
Les deux tiers de f £22, ſeptieme majeure = 35 pour fadieſe quinte de 
4 * 53+ fadieſe d une — plus grave, & par conſequent quarte ſuperflue 
ou triton, toujours de la fondamentale ut 1. 
Le produit de la ſeconde 4 & de la tierce majeure f auroit donne le meme 
nombre pour le triton. a 
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Our Octave explained, and the characteriſtical Number aſ- 


ſigned for every Sound uſed in our Muſick, by the Conſe- 
quences of the myſterious Numbers of Pythagoras, 


Suppoſe C, tonick and fundamental note for the String 1, its Z vill 


give the fourth F; its + the fifth G; and its + the oftave or diepafon 
C. Then.... 


1? The two thirds of 4 = g for D fifth to G; then 3, D one octave lower 
and conſequently ſecond, 

29 The two thirds of 4 = for A fifth to D, and major ſixth to our fun- 
damental. 

32 The two thirds of 4% = 4+ for E fifth to A; then $£+ alſo E, bnt one 
octave lower, and therefore third major. 

4 The two thirds Cr = 334 for B fifth to E, and our ſeventh major. 

And there is already the ſcale of the major modulation, See the Plate V, 

The minor modulation wants another third, another fixth, and another ſe- 
venth; to get them I follow the above mentioned principle, and begin by the 
_m_— F 3, ſaying .. 

2 The three quarters of 1 = r for Bb, fourth to F, and minor ſeventh to 
01 I, 

22 The three quarters of - = 34 for Eb, fourth to Bb; then 
but one oftave lower, and 1 the third minor. 

3? The three quarters of 14 = r for Ab, fourth to Eb, and minor fixth to 
our fundamental. 

And there is alſo the ſcale of the minor modulation. See the ſame Plate V. 

Following always the principle of Pythagoras, and the ſynthetical method, the 


+2 alſo Eb, 


| ou ſounds of our octave ſhall-be grounded by the following numbers. 


C 


The two thirds of B 423, major ſeventh = 4445 for Fx, fifth to B, then 
3 Fa one octave lower, and conſequently ſuperfluous fourths, or threetonus 
to * fundamental C1. 
The ſecond 4 and the major third {+ ſhould have produced the ſame number 
for the threetonns, 
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29 Le trois quarts de la fixte mineure labimol ;\, = 4+4 pour reblmol neu- 
vieme diminute : donc $$$ ou 44+ encore r4b4mel quoique d'une octave plus 
grave, & par conſequent ſeconde diminuèe. 


3? Les trois quarts de 243 = 72; pour ſolbemol fauſſe quinte. 
Le produit de la tierce mineure par elle meme auroit donne le mEme nombre 
pour la fauſſe quinte. 
4? Les trois quarts de £22; = 3442 pour uthimob. 
Les trois quarts de 3482. = e pour ſabemol. 
Les trois quarts de n = 22883. pour fldoublebimol. | 
Done 4254+ auffi fdoublebimol mais d'une octave plus grave, & par conſequent 
ſeptieme diminute de notre fondamentale. | 
La fauſſe quinte t x la tierce mineure 47 auroit donn le meme nombre 
pour la ſeptieme diminute; le produit de la tierce mineure 324 multiplice deux 
fois par elle meme auroit encore donne le meme reſultat. 


5 Nous venons de voir, A pour fabimol double quarte de la fauſſe 
quintez done f auff fabtmol mais d'une octave plus grave; done quarte di- 


minute. 


La ſeconde diminute 25 & la tierce mineure 3 avroient produit le meme 


| - de la quarte diminuèe. 
62 


quent tierce diminuẽe. x 


La ſeconde diminute 44+ multiplice par elle meme auroit produit le meme 


nombre pour la tierce diminuee, 


7? Le deux tiers de 512 fadieſe quarte ſuperflue = 3224 pour «tdieſe fauſſe- 
ment nomme octave ſuperflue, car I'stdieſe n'eft employs avec notre fondamentale 
ut que comme petite note, note d'agrement & de fantaifie, Les deux tiers de ce 


trois quarts de la ſeptieme diminute 42434 = e pour midouble- | 
-bimol donc $3542 auſſi midoublebimol mais d'une octave plus grave, & par conſe- 


29 The three quarters of the minor fixth Ab Mr = 243 for Db, diminiſhed 
ninth z then +36 or 243 even Db, although one ae lower, and conſequently 
the diminiſhed ſecond, 

3? The three quarters of 243 = 222. for Gb, falſe fifth. 

The ſame number far the falſe fifth ſhould be found by the multiplication 
of the third minor with itſelf, 

4? The thtee quarters of Er = 43437 for C3. 

The rhree quarters of 4432. i for Fb. 
The three quarters of -6,56: 61 = 12683 for Bbb (B double flat.) 

Then 43533 alſo Bbb, but one — lower, and conſequently the diminiſhed 
ſeventh to our 122. 

The falſe fifth Ter x the minor third 21 21 ſhould have produced the ſame 
__— for the diminiſhed feventh : and alſo ſhould have done the third minor 

Z twice merge e. with itſelf. 


92 „r was found for Fb, double fourth to the falſe fifth z then £561 alſo 


Fb, but one octave lower; then the diminiſhed fourth. 


The fame number for the ditniniſhed fourth rr be found by the produce 


| of the diminiſhed ſecond 24. with the minor third 3. | 
62 The three quarters of the diminiſhed ſeventh 2.2543 = r for Eb; 


then 52242 alſo Ebb, ber! one octave lower, and conſequently the diminiſhed 
third. 


The ſame number for the diminiſhed third ſhould be found by the produce of 
the diminiſhed ſecond 24 multiplied with itſelf, 


72 The two thirds of 542 Fx, ſuperftuous fourth * 4234 for Cx, falſely 
called ſuperfluous octave, for it is ufed with our fundamental C | C only for a grace. 


| The two thirds of this Cx 1934 1211 for Ga, double fifth to the threetonus; 


utdieſe 1435 = $344 pour ſoldieſe double quinte du triton; done 4254 auffi un | then 4225 alſo a Ga, but one octave lower, conſequently the n fifth. 


Joldieſe, mais d'une octave plus A donc quinte ſuperflue. 
Le produit de la tierce majeure ? 
meme nombre pour la quinte 3 


8? Les deux tiers de la quinte ſuperflue 4295 = er pour redieſe done | 


3533+ aufſi ridieſe, mais d'une octave plus grave, done Teva ſeconde ſuperſſue. 


+ multiplic — elle meme auroit.donne le 


For the ſuperfluous fifth the ſame number could be found by the re of 
| the major third $# multiplied with itſelf. 


89 The two thirds of the fuperfluous fifth 423% er for Dx. Then 


it alſo a Da, but one octave lower; then the ſuperfluous ſecond. 


TNT 


-r 


IM 
cr 


9 Les deux tiers de la ſeconde ſuperflue 153534 = 
W | 

La quarte ſuperflue $13 & la tierce majeure $4 auroient produit le meme 
nombre pour la fixte ſuperflue. 4 

Et voila auſſi les nombres qui indiquent les cordes des ſons, qui dans la tranſ- 
poſition de nos echelles font accord avec notre fondamentale ut, lorſqu'elle paſſe 
par les differens degres des gammes. Voyez la Planche VI. 

En ſuivant toujours le meme principe & la meme methode on trouve 22274 
pour ladoublebimol, ſi xte (ſoĩdiſant) diminute; +3345 pour midieſe, tierce (ſoidiſant) 
ſuperflue; $2 74 pour. ſidieſe ſeptieme (ſoidiſant) ſuperflue.* r pour fa- 
dowbledieſe quinte de la (ſoĩdiſante) ſeptieme ſuperflue, & par conſequent +4433 78 
eſt la corde du fadoubledieſe qu'on peut placer dans notre octave 11... ut, 1. . 4: 
+12 pour I'utdoubledieſe de notre octave, & e pour fon ſoldouble- 
dieſe. Voyez la Planche VII vous y trouverez Vordre & le rang que ces ſons 
tiennent dans notre octave 1. . . 

Du meme principe découlent auſſi les autres doubledieſes & les autres dowblebe- 
mols comme autant de corollaires; mais n'etant pas utiles à notre muſique, je 
crois qu'il eſt inutile de les entegiſtrer ici. 

Dans la pratique de notre muſique le ridieſe, le foldieſe, le ladieſe, & Vutbimo] 
deviennent toniques des tons intermediaires, par conſequent Vutdoubledieſe, le fa- 
doubledieſe, & le foldoubledieſe ſont neceflaires pour faire la fonction de ſeptiemes 
majeures des trois premiers ; & le ladoublebẽmol eſt neceflaire pour ſolliciter le repos 
de quinte du dernier. Mais dans les morceaux de. muſique les plus compliques 
& les plus varies je n'ai jamais rencontre le fabemol, le midieſe, le fidieſs, ni aucun 
doubledieſe ou doublebtmol dans la qualité de tonique, qui exigeroit d'autres double» 
dieſes ou d'autres doublebtmels pour la formation de fon echelle. 


327683 pour ladieſe fixte 


—— 


* Le denomination de ces 3 accords eſt fauſſe & abuſive comme celle de loctave ſuperflue, car 
le ladoubledemol, le midieſe & le fidieſe ne peuvent pas mieux &'accorder avec Pat, que ne peut le faire 
Padieſe; Vut eſt exclut de toute gamme ou doit ſe trouver un de ces quatre ſons. Voyez les 
echelles de nos tons dans la tere partie de mes nouvelles Legons de Clavecin ou bien conſultez 
pour cela un livre de muſique quelconque, D'ailleurs les nombres caractẽriſtiques des cordes de 
ut & wtdieſe, de ut & de midige, de ut & de fidieſe, de ut & de ladoublebtmol ne ſont en proportion avec 
aucun intervalle de nos echelles ; tandis que ceux des accords de la Planche VI ſont tous en 
proportion avec les intervalles de nos echelles. Par ex. les nombres du triton at fadieſe ſont en 
Proportion avec Vintervalle qui ſepare la ſeptieme majeure i d' avec la quarte Fa; car, 


j , $38 — $253 3 
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92 The two thirds of the ſuperfluous ſecond 4.5334 g 32768 for Ax, the 
ſuperfluous fixth. 

The ſame number could alſo be found for the ſuperfluous ſixth by the produce 
of the ſuperfluous fourth A multiplied with the major third 5+, 

And there are alſo the numbers which indicate the ſtrings of the ſounds which 
make an accord with our fundamental C, when it paſſes by the tranſpoſition of 
the ſcales through the different degrees thereof, See the Plate VI. 

In following always the ſame principle and method we find £72447 for Abb, 
pretended diminiſhed fixth; 4333245 for Ex, pretended ſuperfluous third; 
3$+35+ for Ba, pretended ſuperflous ſeventh.* , for Fx x (F double- 


ſharp) fifth to the pretended ſuperfluous ſeventh ; conſequently 1248576 Ter 


the ſtring of the Fx x, which muſt be placed in our octave C.., C, 1... 
222125 for Cx & in our oftave : and y for its Gx x. See the Plate 
VII, and you will find their order and their rank in our octave 1... 4. 


From the ſame principle flows alſo the other doubleſharps and the other double. 
flats, like as many conſequences ; but they are not requifite in our muſick, for 


that you will not here find their characteriſtical numbers. 
In our muſical practice Dx, Gx, Ax and C6 become tonicks or chief notes in 


the change of key; conſequently Cx x, Fx x and G x are neceſſary for major 


ſevenths of the three firſt, and Abb for ſoliciting the reſt of fifth of the laſt, But 
in the moſt varied and complicated pieces you never will ſee Fb, Ex, Bu, or any 
doubleſharp or doubleflat being tonick and chief note, which requires other double- 


ſharps or other doubleflats for the formation of its ſcale. 


* * — * 


* The denomination of theſe three accords is falſe and abuſive as well as thoſe of the pre- 
tended ſuperfluous oftave ; for Abb, Ex and Bx cannot be better accorded with C, than Cx 3; 
every ſcale, where can be found one of theſe four ſounds, excludes C. See the ſcales of our 
keys in the firſt part of my new Leſſons for the Harpfichord, or conſult for that any muſical 
book whatever. Beſides the characteriſtical numbers of the ſtrings of C and Cx, of C and Ex, 
of C and Bx, of C and A335, are not proportioned with any interval of our ſcale ; while thoſe 
of every accord of the Plate VI are proportioned with the intervals of our ſcale, For example, 
the numbers of threetonus C...Fx are proportioned with the interval which ſeparates the major 


ſeventh B from the fourth F; for, 


> > # = EE oY * 12 8 1 28 —_ 
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Preuve de la néceſſitè & de la verite des doubledieſes & doublebtmols affignts, & 
de la neceffite d'autres doubledieſes ou doul lebe molt, au cas que le fabtmol ou le 
midieſe, &c. ſoit introduit dans notre muſique comme tonique. 

12 Fadoubledieſe & ſoldoubledieſe ſont ſeptiemes majeures l'un en ſoldicſe & l'autre 
en ladieſe, & ſont proportionnes avec leur toniques, comme f eſt proportionnẽ 
avec ſa tonique ut. | 


* 1 2 8 3 R 9 * 8 1 65x36 o 8388608 * 
1: LT:: 41 f:: f: reren Ke. 


29 Ladoublebtmol eſt ſixte mineure en utbemol, et proportionnee avec ſa to- 
nique, comme labemol Veſt 10 ſa tonique ut. 


. + SECS Sa FEET 
1: rr „ WL AA &c. 


3? Si midieſe devient tonique, il doit Etre à fa ſeptieme majeure ridoubledieſs 


. la tonique ut eſt A ſa ſeptieme majeure ff. 


FELL Br 1 0 » 0% 131093 128 — _ LL. 
: „ : : 1: 1 1. * aaa No 1 f 4217 


pour le ridonbledieſe. Les deux tiers du nombre de notre ſoldoubledieſe auroient 
donnè auſſi le meme nombre pour r&Joubledieſe : donc 13847711 eſt le nombre 
caraQteriſtique du redoublediefe de notre octave 1. . . 

4? Si fahimol devient tonique, elle doit ètre à fa ſixte mineure redoublebemol, 


comme lafonique ut eſt a fa * mineure labtnol. 


6 * 66 9 0 
1 or? * . „* 1 


. 6x6 — 
rr. H * *. 1 5 rer 


pour le ridbublebemol de Vechelle de fabtmol, qui eſt en meme tems le nombre ca- 
racteriſtique pour le r&doublebtmol de notre octave 1. . 4. 

Voila les nombres caraQeriſtiques des cordes pour les ſons de notre muſique 
geometriquement fondés; mais, avant que d'aller à la concluſion, remontons a 
origine des choſes & ſuivons la methode analytique, pour voir comment & par 
quels degres on a pù & dd arriver à notre muſique actuelle. 


Proof of the neceſſity and truth of the doubleſharps and doublzflats aſſigned, and 
of the neceſſity of other doubleſharps or doubleflats in caſe that Fb or Ex, &c. be- 
comes tonick or chief note. 

19 Fx x and Gx x are major ſevenths, the firſt in the key of Gs, the other 
in the key of Ax, and they are 'e proportionned with their tonicks as well as B with 


its tonick C. 
"i LES a 8r92 a CDT II , OOO , HOST ODE & 
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29 Abb is the minor fixth to the key Ch, and is proportioned with its tonick as 


well as Ab with its tonick C. 


. 8x Ss 4 AST» ALEELAL 
1: 737 ©: r rr, &e. 


Ex being tonick, muſt be proportioned with its major ſeventh Dx & as 


well as C tonick is proportioned with its major ſeventh B. 


os . 0 . 8 8 — 6 6 
333243 2.8 35.1 5: 35h « 533345 K 454 1 4724747 


for Dx x. The ſame number could be found by taking the two thirds of our 


Gx: then 33554432 is the characteriſtical number of Dx x for our octave 


a 


42 Fb being tonick muſt be proportioned with its minor fixth Db as well as 
the tonick C is proportioned with its minor fixth Ab. 


6 * * . 8 6x6 8 — ** 
r a» I 2 Ine rn rr 1 2 for 


Dbb of the ſcale of Fb, which is at the ſame time the characteriſtical number for 
Dbb in our octave 1. . 4. 

There is the characteriſtical numbers of ſtrings for the ſounds of our mufick 
geometrically grounded: but before we proceed to the concluſion, we muſt af- 
cend to the origin of things, follow the analytical method to ſee how and through 
what degrees they could and ought arrive to our preſent muſick. 


— — 
—— — — — 


* Le figne : fignifie, eſt a, ou ſont A. 
Le ſigue ; ; fignifie, comme. 


The fign : finifies, is at, or are at. 
The fign 7 7 ſignifies, as, 


LoOdtave formée & completée par VAnalyſe des Nombres 
myſterieux de Pythagore, & les Nombres cara&eriſtiques 
de tous les Sons de Muſique geometriquement fondes. 


3 ” — —e— 9 * * "I — — _ * —— 


Dans tout pays on peut aujourdhui entendre le chant de la nature & le chant 
perfectionnè par Vart ; la muſique eſt partout pratiquee” dans tous ſes degres : 
ecoutez les cris, les chanſons, & la muſique des rues, des campagnes, des egliſes, 
des atteliers, des ſociẽtẽs, & de ſpectacles; & vous aurez entendu le chant & la 
muſique depuis fa naiffance juſqu un tres eminent degres de perfection. 

Obſervant, examinant & comparant on trouveroit aiſement que l'octave, la 
quinte & la quarte ſont le principe de toute muſique. Cherchant à imiter la voix 
avec des inſtrumens a corde & avec des corps ſonores, on pourroit auſſi trouver 
les nombres ſacres de Pythagore & dire avec lui | 

1? Le fon fondamentale & tonique eſt a ſon octave, ſa quinte & ſa quarte 
comme 1 eſt A 4, 2 & 4. | ; 

22 Plus les cordes ſont longues ou groſſes, plus leur ſon eſt grave; & plus 
elle ſont courtes ou menues, plus leur ſon eft aigu. | 

32 Plus les cordes ſont tentues, plus leur fon eſt aigu; & plus elles ſont re- 
lachèes, plus leur ſon eſt grave, &c. 

Mais je crois qu'il eſt inutile de verifier une verite etablie & conſacrèe: par- 
tons de cette verite, ſoumettons a l'analyſe VoEtave la quinte & la quarte avec leurs 
nombres caraCteriſtiques, decompoſons les pour decouvrir des verites nouvelles. 


Soit la pour la corde 1 (car je crois que notre A mi la pris au milieu du 
clavecin eft Poftave la plus ancienne qui a ſervi de modelle dans tous les 
tems, O' qui a fourni le diapaſon pour donner le ton aux voix & aux in- 
frrumens ) : 19 Les deux tiers de notre corde donneront la quinte mi: les trois 
quarts de la nouvelle corde * ou les *, de notre premiere corde donneront la 
quarte de notre quinte mi & oftave de notre fondamentale la. 

20 Les trois quarts de notre corde donneront la quarte rë: les deux tiers 
Ge la nouvelle corde & ou les ve de notre premiere corde donneront la quinte 
& la quarte rè, & oftave de notre fondamentale la. 

Done la quarte & la quinte, ou la quinte & la quarte font enſemble Loctave. 


3 3 — 6 <= © 
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The Octave ſormed and completed by Analyſis of the myſte- 


rious Numbers of Pythagoras, and the characteriſtical 
Numbers geometrically grounded for every muſical Sound. 


— — ——— 


melody by art; muſick is every where practiſed in all its degrees: hear the cries, 


OO ts — —— —ñ — 282 - -- 


the ſongs, and the muſick in ſtreets, country, churches, workſhops, ſocieties, 
and public places; and you may hear the melody and the whole muſick from its 
birt | even to a moſt eminem; degree of perfection. 

Obſerving, examining and comparing, you may eafily find that octave, fifth 
and tourth, are the principle of all muſicx. Trying to imitate the voice with 
chords and founding inſtruments, you may perhaps find out the ſacred numbers 
of Pythagoras, and fay with him... 

12 The fundamental and zonick ſound is proportioned with its octave, fifth and 
fourth, as well as the number 1 is proportioned with the numbers 4, + and 3. 

29 The longer or thicker a ſtring is, the lower its ſound will be; and the 


32 The more a ſtring is extended, the more acute is its ſound ; and the more 
it is ſlackened, the lower is its ſound, &c. 

But I ſuppoſe it is uſeleſs to verify an eſtabliſhed and conſecrated truth : let 
us part from this truth, analyſe and decompoſe the octave, fifth and fourth, with 
their characteriſtical numbers, to reveal any new truths, 


Suppoſe A for the firing 1 (for our A mi la in the middle from the 
harpfichord muſt be the eldeſt oftave, which was in all time model, and fur- 
niſh the diapaſon for according the voices and inſtruments) : 1? The two 
thirds of our ſtring will give us the fifth E: the three quarters of that 
new ſtring , or the , of our firſt ſtring will give us A fourth to our 
fifth E, and oftave of our fundamental A. 

22 The three quarters of our ſtring will give us the fourth D: the two 
thirds of the new ſtring 3, or the , of our firſt ſtring will give us A 
fifth to the fourth D, and oftave to our fundamental A. 

Then fourth and fifth, or fifth and fourth gether, will do the octave. 


| ſhorter or thinner it is, the more acute its ſound will be. 


[ 


3 — 
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In every country we may this day hear the melody of nature, and the perfected 
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Done VoEtave diviſce par la quinte donne la quarte, & l'octave diviſee par la 
quarte donne la quinte, 
* 21 
* 127 2 * 
D · cette premiere conſequence on peut deduire les conſequences ſuiyantes , . 
1? La quinte + -x* la quarte 3 = la ſeconde 5 
2? L'octave . * la ſeconde 4 = la ſeptieme 5; 
3? La quinte 4 -x: la ſeconde 4 = la quarte 43 = 3 
4? La quarte . * la ſeconde 3 = la tierce 42 
52 La ſeptieme * la ſeconde 4 = la ſixte 1 
Et voila Vechelle de notre mode mineur. 


mane 


I la octave, diapaſon 
IT ſol ſeptieme ; 
| r fa ſixte 
I mi quinte 
4 re quarte 
27 ut tierce 
5 fi ſeconde 
I la tonique, note fondamentale, 


Le mode mineur &tant la conſequence immediate du principe des ſons, les an- 
ciens qui ctoient pres de la nature, devoient necefſairement chanter les ſons de 
Vechelle des tetrachords en deſcendant; car nous, qui avons deja bien defigure 
la nature, nous aimons encore micux chanter la gamme du mode mineur en de- 
ſcendant qu'en montant. 

Poſſedant cette echelle on a dd revenir à la loix de l'octave & Vetendre a 
Vaigu & au grave; prendre la moitié & la double de chaque corde pour avoir 
Voctave aigue & grave de chaque ſon de Vechelle.* 


* Apres la decouverte des nombres ſacrés de l'octave, de la quarte & de la quinte, il Etoit 
plus naturel de proceder ainſi, que de s'enſiler de quarte en quarte ou de quinte en quinte dans 
9g ou 12 octaves, tandis qu'on n'avoit befoins de moyen phyſique que pour fixer les dimenſions 
des cordes pour les ſons du tetrachorde fimple, double, triple & quadruple ; dont le dernier ne 
renfermoit que deux octaves. Le plus qu'on pouvoit deſirer ëtoit de ſavoir fixer les dimenſions 
des cordes pour les ſons de la voix humaine, qui priſe collectivement dans Phomme fait, dans 
le jeune homme & dans les femmes, n'excede pas naturellement 3 octaves. 


Then the octave divided by the fifth gives the fourth, and the octave. divided 
by the fourth gives the fifth, 


7 YL. ® 23 
1 
1 T = 2 — T 


From this firſt conſequence the following conſequences may be deduced... 
1? The fifth . -x- the fourth 3. = the ſecond £ 

22 The . 2 -x- the food 3 = the ſeventh 

3? The fifth 5 -- the ſecond 3 = the fourth 15 = 

4? The fourth 3 4 the ſecond 4 = the third 27 

5? The W 1 . the 6850 J = the ürch .* e 

And there is the ſcale of our minor modulation. 


T A octave, diapaſon 
2 G ſeventh 
un F « fixth 
+ E fifth 
4 D fourth 
2 C third 
4 B ſecond 
I A tonick, fundamental note. 


The minor modulation being! the immediate conſequence of the principle of 
ſounds, the ancients, who were neareſt nature, ought neceſſarily to fing the de- 
ſcending ſcale of tetrachords; ſo do we with our ſcale of minor modulation; tho 
we have already much disfigured' nature, La we prefer the minor deſcending to 
the minor aſcending ſcale. 

Poſſeſſing this ſcale, they ought. to. ** returned to the law of octave, and 
extended it; take the half and double of every ſtring, to have the ſharp and flat 
octave of every ſound of the ſcale.“ N 


* The ſacred numbers for the octave, fourth and fifth, diſcovered, it was more natural to 
proceed thus, than to go on from fourth to fourth, or fifth to fifth, in ꝙ or 12 oftaves; whereas 
they only wanted a phyſical principle to fix the dimenſions of ſtrings for the ſounds of fimple, 
double, triple, and quatruple terrachordi, of which the laſt incloſed no more than two oftaves. The 
moſt they could deſire was to fix the dimenſions of ſtrings for the ſounds of the human voice, 
which, taken collectively by man, young man and women, ought not exceed three octavez. 


fe 


Cette operation faite on avoit les nombres earacteriſtiques des eordes de tous les 
fons naturels à la voix humaine; car dans tous les tems la voix male des hommes 
donnoit des ſons de deux octaves plus graves que la voix fine & aigue des 
femmes; & la voix de la jeuneſſe tenoit toujours le medium, & donnoit des ſons a 
une octave de la baſſe eſt du deſſus. Voyez la Planche VIII, vous trouverez les 
nombres caracteriſtiques de ces 3 octaves de la. 

Les premiers ſons, les premiers inſtrumens & la premiere mufique Etant dictés 
par la Nature, ont di Etre fondes ſur cette echelle & ſur cette etendue; c'eſt la 
qu'il faut chercher la beaute, la force & la puiſſance des ſons des anciens ; & 
meme la varite de leur modes. Pendant des fiecles on a dQ ſuivre les degres 
naturels, & fans ſonger à la tranſpoſition de Vechelle on a dit prendre chacun de 
ſes ſons tour-a-tour pour tonique, enfin de pouvoir arriver par gradation à la 
quarte & a la quinte de toutes les manieres tant en montant qu'en deſcendant, 

On a dũ ſentir les quintes.... 

At.. ol, ri. la, mi. fi, fa. ut, ſol. rs; 
ainſi que les quartes 9 
A. ni, ut. ſa, re. ſol, mi. la, ſol. ut; 


car leur nombres caracteriſtiques ſont en proportion, les premiers avec ceux de ¶ for their characteriſtical numbers are proportioned, the firſt with thoſe of A. E, 


and the others with thoſe of A. . D. 


lu. mi, & les autres avec ceux de la..rt. 


A Ci, & 6 6 = RY BY * . .* + . 
1:7 ::: 4: 4 :: 1: :: : 12 :: : 4. 
& 
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Legalité des ſecondes de Ia à fi, de ut à r6, de ri a mi, de fa à fol, & de fot 
@, Etoit auſſi tres ſenſible, ainſi que celle de fi A ut & de mii fa; car 


Lipid res $a Sar ir tr 24 
& : 34 :: : Me- 


2 
»* 


On pouvoit encore apprecier Vinegalits des deux eſpeces de ſecondes; mais | 


pour meſurer leur difference & pour trouver une quinte à fi & une quarte à fa, il 
a fallu contimuer la decompoſition des nombres ſactẽs, les diviſer par les nombres 
caraQteriſtiques des ſons trouvẽs, pour aller aux decouvertes ſuivantes . . . 


1? Loctave 4 .* la ſeptieme 2. = 25 = +, ſeconde deja trouvee. 


2 L'oftave 3 la fixte % = 121 = $2, pour une nouvelle tierce, 


| 25 the fourths.. «. 
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This operation made, the characteriſtical numbers of ſtrings of every ſound 
natural to the human voice was found; for, at all times, the baſe voice of men 


gives ſounds two octaves flatter than the ſharp voice of women; and the voice of 


youth always keeps the medium, and gives ſounds between the baſe and treble. 
See the plate VIII, you will find the charaQteriftical numbers of theſe 3 octaves 
of A. 


Nature dictates the firſt ſounds, the firſt inſtruments, and the firſt muſick, 
they ought to have been grounded on that ſcale and extent; it is there you muſt 
look for the beauty, force, and power of ancient ſounds, and even for the variety 
of their moods or modulations. Ages before they thought of tranſpoſition of the 
ſcale, they ought to have followed the natural degrees, take by turns each of 
them as tonick or chief, and proceed to the fourth and fifth in all ways, as well 


in aſcending as deſcending, 


They ought as well to have felt the fifths...., 
C. G, D.. A, E.., B, F.., C, G.. D; 


B.. E, C., F, D.. G, E.. A, G. C; 


1222: UH: K:: 4:41:11: FEE M:: 1. 
| And 
1: 122 4:2 :: 11: M:: 41: K :: 1:1 :: 21. 


The equality of ſeconds from A to B. from C to D, from D to E, from F to 


8, and from G to A, was likewiſe ſenſibly felt as well as thoſe from B to C. 
and from E to F; for... 


: 4:4: mr: Mi. 
And 3 : 33 3: J: tr. 
They might alſo have diſtinguiſhed the inequality of the two kinds of ſeconds; 
but to meaſure their diffeence, and to find out a fifth to B, and a fourth to P, 
they ſhould have continued the decompoſition of the ſacred numbers, and divided 


1:3 :: 34:4 :: 


them by the characteriſtical numbers of ſounds already found to proceed to the 
[following diſcoveries 


19 The octave 2 .* the ſeventh 2, = A = J, ſecond already found. 
29 The octave 2 +>. the fixth g = 134 = $4, for a new thirds 
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Comparant cette tierce avec la tierce 22 


, on trouve que la corde de celle · ei eſt 

plus longue que la corde de la nouvelle tierce ; done 4+ grande tierce, tierce ma- 

zeure, & 437 petite tierce, tierce mineure, | 

3 Loctave & «x: la tierce mineure 37 = 47 = A pour une nouvelle ſixte. 
Comparant les deux fixtes, on trouve que 7 cords de la premiere eſt plus 


longue que la corde de la nouvelle ſixte; done 35 grande fixte, fixte majeure, & 


Ni petite fixte, fixte mineure, 

4? La quinte 4 -x- la nouvelle tierce $+ = 2 = = 23.7 nombre de notre pre- 
* tierce z done on auroit auſſi eu la tierce majeure en diviſant la quinte par 
la premiere tierce, 

52 La quarte 4 . X. la premiere tierce 372 = 4, = $, nombre de notre ſe- 
eonde deja trouve deux fois. 

69 La quarte 2 . x. la nouvelle tierce $4 = 44+ pour une nouvelle ſeconde. 

Comparant cette ſeconde avec la premiere, on trouve que la corde de la nou- 
velle eſt plus longue que celle de la premiere. Done 4 grande ſeconde, & 44+ 
petite ſeconde. | 

7? L'octave . x. cette nouvelle ſeconde 343 = 355 = 723, pour une nou- 
velle ſeptieme. 

Comparant les deux ſeptiemes, on trouve que la corde de la premiere eſt plus 
longue que celle de la nouvelle; donc 434 grande ſeptieme, ſeptieme majeure, 
& r petite ſeptieme, ſeptieme mineure. | 

Ces quatre nouveaux ſons n'ont pù conduire ni à un nouveau mode, ni à une 
nouvelle echelle; on a dv ſentir, que la tierce, fixte & ſeptieme ſont egales aux 
memes degres de Vechelle naturelle priſes dans le mode d' ut, & que la ſeconde eſt 
egale au meme degres de Vechelle naturelle priſe dans le mode de / & de mi, car... 


19 1: 353 2 J : 


* 
T 

la nouvelle ſeconde fi wut mi fa. 
0 


1 % K: 32 x: $4 4:4. 
la nouvelle tierce t mi la 0 9 la. 


4 1: 434 24411. 
la nouvelle ſeptieme ut fi. 
Mais cette ſeconde decouverte a dd mener A la tranſpoſition de Vechelle ; on a 


dd ſentir que la ſeconde ½, Etant transformee en la petite ſeconde fibimo!, & la 


Comparing the new third with the third 44, we find that the r 
longer than the ſtring of the new ones; then I great or major third, and 3 
ſmall or minor third. 

32 The octave . & the minor third 34 = 32 = 435 for a new fixth, 

Comparing the two fixths, we find that the ſtring of the firſt is longer than 
the ſtring of the new ones; then 434 great or major fixth, and Av ſmall or 
minor ſixth. 


42 The fifth 3. .- the new third $& = 1$2 = 27, number of our firſt third; 


therefore the major third may alſo be found by dividing the fifth by the firſt 


third, 


£2 The fourth 3 3 .%* the firſt third 2.7 27 = 36 = 3, number of our ſecond 
already twice found. 


6? The fourth 2 .* the new third $4 = 243 for a new ſecond. 
Comparing this ſecond with the firſt, we find that the firing for the new ones 
is longer than that of the firſt, Then J great ſecond, and 443 ſmall ſecond, | 


72 The octave + .%- the new ſecond 243 = 356 = 2383. for a new ſeventh. 


Comparing the two ſevenths, we find that the ſtring of the firſt is longer than 
that of the new ones; then 244 great or major ſeventh, and v ſmall or minor 
ſeventh, 

Theſe four new ſounds diſcovered, the ancients could not think that they be- 
longed to a new mood or to a new ſcale ; they ought to have felt, that the third, 
fixth and ſeventh equal to the ſame degrees of the natural ſcale taken in the 
mood of C, and that the ſecond equal to the ſame degree of the natural ſcale 
__ B and E; for... 


1? 1: 244 :$3:43 2 34:1 $4 3h, 
& 8s 63 
22 12 44 IN 12 2D 
A new third ES A new fixth C: 4 
4” 1: 335 22 IT 2 oo, 
A new ſeventh C B. 


But this ſecond diſcovery ought to haye brought them to the tranſpoſition of 
the ſcale; they ought to have felt, that the ſecond B being changed in the ſmall 


* 


m of 
(mall 


fixte mineure fa en la fixte majeure fadieſe, on avoit une vraie quarte pour le 
mode de fa & une vraie quinte pour le mode de ff, car... 
1? For : 444 | 11 11. 
fa PFoctave aigue de la petite ſeconde fib4nol la ri. 
„ ET a... 2 
fi ſeconde fadieſe, ſixte majeure la mi. 
On a aufſi di ſentir que ce changement elevoit toute Vechelle d'une quarte dans 
le premier cas, & dans le ſecond cas d'une quinte; re & mi devoient ètre regardes 
comme des nouvelles fondamentales, comme des toniques par changement ou 
par tranſpoſition de Vechelle, car... 


Avant que de ſonger à elever Vechelle d'une ſeconde, d'une tierce, d'une fixte 
& d'une ſeptieme, on a du fe plaire à la prodigieuſe variete que pouvoit donner 
Fenchainement des ſept modes de Vechelle naturelle, de Fechelle d'un 54mol, & de 
Fechelle d'un dieſe. 

Je ne fai fi & quand les anciens ont abandonne cinq modes“ pour ne $'occu- 
per que du majeur & du mineur z mais, comme il n'eſt pas queſtion de poſer les 
principes pour la muſique des Grecs, je ne tranſcrirai que les nombres caractẽriſ- 
tiques de nos deux modes; voyez leur echelle Planche IX. & vous verez que 


mes deux procedes donnent le meme refultat, ſeulement Vechelle du mode mi- 


neur, comme la plus ancienne, tient ici le premier rang. 


TT 


* Pavois quelquefois doutè de exiſtence de ces modes, mais aujourdhui je yois bien qu'on 
les a traits comme on traite les autres enfans de la nature; à force de vouloir les habiller & les 
orner on les etouffe ; la petite ſeconde du mode naturel de  & de mi fait encore parfois un der- 
nier effort, & vient interrompre notre ordre diatonique, prend la place de la grande ſeconde, & 
unit avec la quarte, avec la ſeptieme majeure & meme parfois avec la fixte mineure pour ſolli- 
eiter le retour de I'accord parfait majeur, & celà ordinairement dans les endroits od le compoſi- 
teur livre à la nature, paroit avoir oublié les regles & ſon echelle. Vu nos frequentes altera- 
tions, exceptions & pretendues notes de goũt, on doit @tre inquiet du ſort du mode mineur, il 
eſt deja fort defigure, il pourroit bien un jour diſparoitre ſur la terre & avec lui la grandeur & 
la douceur ; c'eſt lui qui elẽve ame & qui attendrit le cœur. 


| IOJ 
ſecond B flat, and the minor fixth F in the major fixth F ſharp, gives a fourth 
for the mode of F, and a fifth for the mode of B; for. 


* IA : 23S 12114. 
F acute octave of the ſmall ſecond B flat 1 
1 11223 


B, ſecond, F ſharp, major ſixth A E. 
They ought alſo to have perceived that this change raiſed the whole ſcale a 
fourth in the firſt caſe, and a fifth in the ſecond; D and E ought to be taken as 
new fundamental notes, as tonicks by change or tranſpoſition of the ſcale, for... 


G A 

Before they had thought of raiſing the ſcale a ſecond, a third, a fixth and a ſe- 
venth, they ought to practiſe every combination of the ſeven modes mixed in the 
natural ſcale, in the ſcale of one flat and of one ſharp, | 


I know not if the ancients abandoned five modes,* nor when they reſtrained 
their muſick within the major and minor modulations ; but, as it is not for the 
Greek muſick we require principles, I only tranſcribe the characteriſtical num- 
bers of our two moods : ſee their ſcale in the Plate IX, and you will find that 
my two methods give us the ſame numbers, only the minor modulation, as the 
moſt ancient, holds here the firſt rank. 


» * 


* I thought ſometimes that theſe moods were merely imaginary, but now I ſee that their de- 
ſtiny is the ſame as that of every child of nature; in trying to dreſs and adorn we ſmother 
them: the ſmall ſecond of natural mode of B and of E, having till a ſpark of life, comes ſome- 
times to interrupt our diatonical order, takes place of the great ſecond, and unites with the 
fourth, major ſeventh and minor fixth, to ſolicit the perfect or common major accord; and this 
ordinarily in paſſages where the compoſitor, inſpired by nature, ſeems to have forgot the rules 
and its ſcale, Our frequent alterations, exceptions, and pretended notes for grace, might diſ- 
quiet us on the life of minor modulation, it is already much disfigured, it may one day diſap- 
pear, and carry with it greatneſs and ſweetneſs; the minor modulation raiſes the ſoul and 
ſoftens the heart. 

G 
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Arretons ici un momedt, obſervons & examinons les degres de Yechelle. .. Un 
intervalle egal à la grande ſeconde ou un intervalle egal à la petite ſeconde 343 
ſepare chaque d&gre du degre voifin.... En mineur il y a une grande ſeconde 
entre la tonique & la ſeconde, entre la tierce & la quarte, entre la quarte & la 
quinte, entre la fixte & la ſeptieme, & entre la ſeptieme & VFoftave... En majeur 
la meme grande ſeconde ſepare la ſeconde de la tonique & de la tierce, la quarte 
de la quinte, la fixte de la quinte & de la ſeptieme: car 


r rr x1 Ber Er rr fi 


——- . 


a SS AS 'Y 16 . 12 
$> T * TT . * T7 . 43S, 


5** Gre maj, 6'* maj. 9* majeure. 
mi fadieſe fadieſs ſoldieſe. 
342 eſt Vintervalle qui ſepare la ſeconde de la tierce mineure, la fixte mineure 
de la quinte, la tierce majeure de la quarte, & la ſeptieme majeure de Pottave ; 
.... 


1 : IIS 7 ::: 1 2 „% 3: $4 444. 
tonique petite 24 2% 3 min. 5e 6* min, zee maj, 4** 7 maj. 8%C 


la fibiemol i ut mi fa utdieſs ri foldieſs ks 


fot fit 


De cette verite il ſuit qu'on peut determiner les cordes de tous les ſons de notre 


echelle en uniſſant ou en ſEparant geometriquement la grande ſeconde on la pe- 
tite ſeconde des nombres ſacres de Pythagore : en effet. 
Loctave 1 -x* la grande ſeconde 4 = , pour la ſeptieme mineure. 
L'ottave 4. K la petite ſeconde 143 = {{5$ = 141 pour la ſeptieme majeurs. 
La quinte q Xx la grande ſeconde 3 = A pour la fixte majeure. 
La quinte 4 x la petite ſeconde 2 = 438 = #2. pour la fixte mineure. 
La quarte 4 .%: la grande ſeconde 3 = 27. pour la tierce mineure. 
La quarte 3. f la petite ſeconde 343 = 743 = $5 pour la tierce majeure. 
La tonique 1 * la grande ſeconde 4 = 4 pour la ſeconde commune à nos 
deux modes, ainfi que le ſont la tonique, la quarte, la quinte & Poctave. 
Cette troifieme maniere de fonder les ſons de notre octave diatonique avec les 


nombres ſacres, eſt une nouvelle preuve de la fimplicité & de la verite de mes 
conſequences, 


Let us reſt a moment to obſerve and examine the degrees of the ſcale... An 
interval equal to the great ſecond 4 or an interval equal to the ſmall ſecond 343 
ſeparates the degrees. In the minor modulation there is a great ſecond between 
the tonick and the ſecond, between the third and the fourth, between the fourth 
and the fifth, between the fixth and the ſeventh, and between the ſeventh and 
the otave...In the major modulation the ſame great ſecond ſeparates the ſecond 
from the tonick and from the third, the fourth from the fifth, the fixth from the 
fifth and from the ſeventh : for 

bt $rr $6 ec er 2 er t ye tr of v $32 Y 

tonick 24 min. 34 4 4'* 5 min. 6 min. 2 min. 5h 8 24 
A WP: 0. F G G & B 


t Ge: © © $$. 23 : . 
maj. 34 gt maj. 60 maj, 6% maj, j* 
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2+3 is the characteriſtical number of the interval which ſeparates the ſecond 
from the minor third, the minor fixth from the fifth, the major third from the 
fourth, and the major ſeventh from the octave; for 
x : $393 2:4 2:4 224 „ 2: $$ 24 „ hoy 2 hn 
tonick ſmall 24 24 min. 34 pw. min. 6h maj. 34 4 may. 7% 8* 
A Bb BT > E F Co - - 1 WS © 
From that truth it follows, that we may have the ſtrings of every ſound of our 
ſcale uniting or ſeparating geometrically the great or the ſmall ſecond from the 


ſacred numbers of Pythagoras: in effect. | 


The octave 2. +x. the great ſecond 3 = F, for the minor ſeventh. 
The octave 2 .- the ſmall ſecond 343 = 355 = 4328 for the major ſeventh, 
The fifth ; x the great ſecond 3 = for the major ſixth. 
The fifth x the ſmall ſecond 243 = $3 ur for the minor fixth. 
I] The fourth 3 + the great ſecond 3 = 37 for the minor third. ; 
The fourth 1. K the ſmall ſecond 243 = 453 = for the major third. 
The tonick 1 > the great ſecond 4 = 4 for the ſecond common to our tus 
moods, ſuch as are the tonick, the fourth, the fifth and the octave. 
This third way of grounding the ſounds of our octave diatonick with the ſacred 
numbers is a new proof of ſimplicity and truth of my conſequences. | 


l 


Revenons à la tranſpoſition de Vechelle .. . En enchainant les modes d'un dieſe 


& d'un bemol avec les modes naturels, on a dũ parfois interrompre l'ordre naturel 
des degres de Vechelle, & dire... 

mi fa, fadieſe fol; & ut fi, ſibemol la ; 
pour aller du naturel au dieſe ou au bm: & du dieſe & du bimol on a auſſi par- 
fois dQ revenir au naturel de la maniere ſuivante. . . 

fol fadieſe, fa mi; & la ſibemol, i ut. 

L'intervalle de fa a fadieſe & de fi a fibimol eſt d'un nouveau genre, il n'eſt pas 
facile; on franchit plus aiſement tous les intervalles de l'echelle. On a dv exa- 
miner cet intervalle, & pour avoir ſa meſure, dire... 

IF K. fer = E745 . $44. 4711. 
fadieſe fo „ ino. 

Comparant cette meſure avec les intervalles de la grande & de la petite ſe- 
conde de Vechelle ; on aura vu, que la meme meſure eſt auſſi Vexces de la grande 
ſeconde ſur la petite ſeconde. 

3 . o 2] 3 — 4 8 4. 

Ici on a dt effayer la le nls 2 2245 & 1: la \ placer entre la fondamentale 1 
& entre la grande ſeconde 3; comparant fon quatres cordes 1, 243, 2248 & 3, 
ON aura vu 

12 Que la nouvelle corde eſt plus longue que celle de la grande ſeconde, & 
plus courte que celle de la petite ſeconde. De Ia on a pu conclure que le nou- 
veau ſon ſepare les deux ſecondes ; qu il eſt plus grave que la grande ſeconde, & 
plus aigu que la petite ſeconde, qui eſt deja plus aigue que la tonique. 


22 Que Vintervalle qui ſepare le nouveau ſon de la grande ſeconde f eſt le 
meme que celui qui ſepare la petite ſeconde /ib{mol de la tonique la; le meme 
que celui qui ſepare la grande ſeconde fi de la tierce mineure ut, la tierce majeure 


uldieſe de la quarte 76, la fixte mineure fa de la quinte mi, & ba ſeptieme majeure 

foldeſe de VoRtave la; car... 

: Þ rn 444424 : : 1:4 r $2 41. . 
* ade tonique petite ade ade zee min. zee maj, 5 ste Gte min. pe maj, A 
* fi la fibimol fi ut utdieſe u mi fa fſoldieſe la. 

De la on devoit conclure que le nouveau ſon n'eſt pas une ſeconde d'un nou- 


veau mode, ni celle d'une nouvelle echelle, mais un ſon de notre echelle tran- 
ſpoſee; donc ladieſe ; .. 


105 
Let us return to the tranſpoſition of the ſcale... In mixing the moods of one 
ſharp and of one flat with the natural moods, they ought ſometimes to interrupt 
the natural order of the degrees of the ſcale, and ſay .. . 
EF, Fa G; and C B, Bb A; 
to go from the natural to a ſharp or a flatz and ſometimes hg ought to return 
from _ and flat to the natural in the following manner . 
G Fx, F E; and A Bb, B C. 
The interval from F to Fx and from B to Bb is of a new kind, which is-not 
eaſy z we attain ſooner all the degrees of our ſcale, They ought to have exa- 
mined this interval, and in order to have its meaſure, ſaid what follows 


7 * — 4 
16 K. r = 3243 4 K. 344 = 4544 
Fx F B Bb 


Comparing this meaſure with the interval of the great and ſmall ſecond of the 
ſcale, they would have ſeen that the ſame meaſure makes alſo the difference be- 


tween the two ſeconds, 


— 2 4 — 2048 
3. Inn 


Here they ought to have tried the new ſtring 22 and placed it between the 
1 and the great ſecond 3; in comparing the four ſtrings 1, 143 

and 4, they would have ſeen.. 

1? That the new ſtring is * than that of the great ſecond, and ſhorter 
than that of the ſmall ſecond. From that they might have deduced, that the 
new ſound ſeparates the two ſeconds; that it is lower than the great ſecond 
and more acute than the ſmall ſecond, which is already more acute than the 
tonick. 

29 That the interval which ſeparates the new ſound from the great ſecond B 
is the ſame as that which ſeparates the ſmall ſecond Bb from the tonick A; the 
ſame as that which ſeparates the great ſecond B from the minor third C, the 
major third Cx from the fourth D, the minor fixth F from the fifth E, and the 
major ſeventh Gx from the octave A; for... 

2:41: 243 25: 14:21 :: $$ :: Þ ot By : hp f. 
* 24 tonick ſmall 24 2d min. 34 maj. 34 a gih min, 6th maj, jth 8 
* BP Bb 3 . GM A. 
From that they ſhould deduce, that the new ſound is not a ſecond of a new mood 


or of a new ſcale, but a ſound of our ſcale tranſpoſed ; then Ax, for 


H 


* 


_— 
>. 
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5 2 . „ 15 , 
dodS :: 4: 4: $f, :: : 2, Ke. 


ladieſs fi fi ut mi fa ſoldieſe ta. 
Continuant Vexamen & la comparaiſon de notre nouvelle corde avec celles de 
Fechelle, on a dũ voir... 


SS 34 &'s 
. MN. 


7 e422 $ 
At A - B 
Continuing the examination and compariſon of our new ſtring with thoſe of 


the ſcale, they ought to have ſeen... 


3? Que Vintervalle qui ſepare le ſon de la nouvelle corde de notre fon fonda- 
mental la, eſt le m&me que celui qui ſpare les deux tierces, les deux fixtes, les 
deux ſeptiemes; le mEme que celui qui ſepare les deux ſecondes; car 
| rt e $233 en $E 6-69 
4? Que le nouvel intervalle joint A Vintervalle qui ſpare la petite ſeconde de la 


tonique, compoſe Vintervalle qui eſt entre la grande ſeconde & la tonique, car 


243 oe 2248 — 497664 — 41 
2 7 * 27717 1 = 1417 
5? Que le nouvel intervalle eſt plus grand que celui qui ſepare la petite ſe. 
conde de la tonique. | 


6? Que intervalle qui ſpare la grande ſeconde de la tonique (notre ton) eſt 
compoſe de deux intervalles inegaux, improprement nommes demitons; car ni 
Pun ni l'autre ne peut compoſer le ton; +43 n'eſt pas la racine quarre de J, ni 


22+3 non plus, 


7- Que la petite partie du ton (notre demiton diatonique) eſt de la m&me nature 
& du meme genre que le ton; on eléève & on deſcend le ſon dans nos echelles 
auſh aiſement d'une petite ſeconde que d'une grande ſeconde. 


82 Que la grande partie du ton (notre demiton chromatique) n'eſt pas auſſi facile 


a franchir que le ton; qu'elle altere le degré & baiſſe ou eleve, avec le ſon, l'e- 
chelle entiere. 


99 Que la grande partie du ton ajoutée à Vaigu ou au grave d'un ſon de Ve- 


chelle le rend dieſe ou beimol propre a Vechelle tranſpoſe, dont le ſon naturel eſt 
exclut. 


10% Que la petite partie du ton, ajoutee A Vaigu ou au grave d'un ſon de Ve- 
chelle, forme un nouveau ſon, qui exiſte avec le premier dans la meme echelle,* 


Oreo 


_—_ 4 


* Je pourrois dire 11? que la petite partie du ton eſt attractive, & que la grande repouſſe 
ſont pas neceflaires a 


mais cette conſequence me meneroit trop loins, & à des yerit6s qui ne 
mon ſujet 


TIT * 


32 That the interval which ſeparates the ſound of the new ſtring from our fun- 
damental ſound A, is the ſame as that which ſeparates the two thirds, the two 
fixths, the two ſevenths; the ſame as that which ſeparates the two ſeconds; for... 
TY 40 2 228 ,, 23 
27 * 1 41 4 . | . 

4? That the new interval joined to the interval which ſeparates the ſmall ſe 
cond from the tonick compoſes the interval which is between the great ſecond 


and the tonick, for 
$2 =» þ. 
TT 


+= $943 == 
52 That the new interval is greater than that which ſeparates the ſmall ſecond 
from the tonick, 
62 That the interval which ſeparates the great ſecond from the tonick (oar 
tone) is compoſed of two inequal intervals falſely called ſemitones; for neither one 
nor the other can compoſe the tone; 444 is not the principle of 3, nor 3747. 


— 


75 That the ſmall part of the tone (our ſemitone diatonict) is of the fame nature 
and kind as the tone; we raiſe and lower the ſound in our ſcales as eaſily a ſmall 
as a great ſecond, | 

8? That the great part of the tone (our ſemitone chromatick) is not ſo eaſy as 
the tone; that it alters the degree and raiſes or lowers with the ſound the whole 
ſcale. | 

92 That the great part of the tone added to a ſound of the ſcale makes it ſharp 
or flat proper for a tranfpoſed ſcale in which the natural ſound is excluded. 


102? That the ſmall part of the tone added to a ſound of the ſcale forms a new 
ſound, which goes in with the firſt in the ſame ſcale.* 


— 
** 


th 


I could ſay 112 that the ſmall part of the tone is attractive, and that the great repulſe . « - + 
but this conſequence would carry me too far, and to truths which are not requiſite for my 


1 


m _ — — 
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Knowing the new interval, they ought to have returned to the tranſpoſition, 
to raiſe alſo the ſcale a ſecond, a third, a ſixth and a ſeventh; and to make ſharp 


and flat all the natural ſounds. To have the flats they ought to have ſaid... 


Connoiſſant le nouvel intervalle on a di revenir ſur la tranſpoſition, elever Ve- 
chelle auſſi d'une ſeconde, d'une tierce, d'une ſixte, & d'une ſeptieme; & diezer 
& bemolizer tous les ſons naturels. Pour avoir les b&mols on a dv dire 


+ * t = #44 
la 4 A- intervalle\ labimol 
A new 1nterval Ab 
7 + +4 = 388 
I olbemol 
6 | * . Gb 
N K 14 — 341423 
a fabimol 
4 5 Fb 
I * 3275; = $274 = coun 
mi 5 mibemol 
E Eb 
* 4 * IT = $754 
re rebimol 
D ” Db 
3% x 3243 = $2543 
ut dee Las utbtmol 
1 C * C 
nh = Bn = # 
3 > 185 
Et pour avoir les dieſes, on a dd dire. And to have the ſharps, they ought to have ſaid . . . 
En x #8. = 22] 


x (le nouvel mens) ladieſe 
the new interval Ax 


1 

42 
A 

E * i 2. = 18817 

1 7 fidieſe 

Bx 

37 * 324% = $8296 = $672 = IF 
ut utdieſe 
C 2 Cx 

1 x#4 = $414 = 485 

re redieſe 

D E Dx 


1 
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$ x 3244. = 
2 x 

r X 3244 = 
fo x 

* * 2717 * 
fol 


Voyez la Planche X, vous y trouverez l'ordre & le rang des notes naturelles, 
dieſes & bemoles avec leur cordes & leur nombres caraRteriſtiques pour VoRave 
2. . , 1. 4. 

Examinant Vechelle tranſpoſe d'un dieſe & d'un bimol, on a pu voir... 1? Que 
le ſecond dieſe eſt utdieſe, qu'il eſt neEceſſaire pour faire une vraie quinte dans le 
mode de fadieſe, car... 

14 : 33 te 2 3:2 
fadieſe utdieſe octave aigue de la tierce maj. la mi 
On a di voir de plus, que ce ſecond dieſe eleve Vechelle naturelle d'une double 


quinte, dont l'octave grave eſt ſeconde de Vechelle naturelle; car... 


3$ , 64 * * * * . » 4 
vi 47:4 +2 Sp t4 14S 


fi utdieſe r mi fadieſs ſol la fi 
| 7 0:20 
29 Que le ſecond bcmol eſt mibtmol, qu'il eſt neceſſaire pour faire une quarte 


dans le mode de fibtmol, car 


e 22124 
Nr 7 0 19 


ſibe mo! mibtmol, octave aigue de celui qui eſt dans notre octave la rt 
de meme on a du voir, que ce ſecond be#mol eleve Vechelle naturelle d'une double 


yuarte, qui eſt ſeptieme de notre echelle naturelle ; car 


OPS ITE © OG T us —_ a 1 
1 1 i: :: r ee 


fol la fibemol ut rs mibemol fa fol 
Es 296. be Bo 0 
Continuant la tranſpoſition de Vechelle par quarte on a pd Velever à la tierce & 
a la fixte; la triple quarte de /a eſt ut, & ſa quadruple quarte eſt fa, En ſuivant 
la meme methode on a dd trouver que le troifieme imo labtmol elevoit Pechelle 
2 la tierce wt & que le 4*"* hol rebemol Velevoit à la ſixte fa, Car... 


£226 
midieſe 
Ex 
171 15 
adio 
Fx 


18432 — 12 
777 77 


ſoldieſe 
GN 

See the Plate X, you will find the order and the rank of natural, ſharp and 
flat notes with their ſtrings and their characteriſtical numbers for the octave 
A.. „A, 1... 

In examining the tranſpoſed ſcale of one ſharp and of one flat, they could have 
ſeen... 1? That the ſecond ſharp is C ſharp, which is requifite to make a fifth 
for the mood of F ſharp, for... 

30 2: + | 212111 
Fx Cx, acute. octave of the major third A E 
They ought alſo have ſeen, that the ſecond ſharp raiſes the natural ſcale a double 


fifth, of which the grave octave is ſecond of the natural ſcale; for... 
1:4: 4: 221: 35 ry 1. 
T 7 4 T T 
hk %ͤͤ a @X- 
A 3 00S 7 G A. 
29 That the ſecond flat is E flat, which is requiſite to make a fourth for the 


mood of B flat, for... 


243 729 2212 4 
r 


Bb Eb, acute octave of Eb which is in our octave A D 

they ought alſo to have ſeen, that this ſecond flat raiſes the natural ſcale a double 
fourth, which is the ſeventh of our natural ſcale ; for 

1: 1: 2: 4:4: Mr: r: 2. 

„%% @ HW MOM 

We iD WE 6 ES G A. | ; 

Continuing the tranſpoſition of the ſcale from fourth to fourth they could raiſe 

them a third and a fixth ; the triple fourth of A is C, and its quadruple fourth is 
F. In following the ſame method they ought to find, that the third flat A flat 
raiſes the ſcale to' the third C, and that the fourth flat D flat raiſes them to the 


fixth F, For... 


i « I —— — 
— R — — 
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; * YE 
1 2: whip 22 IT RR:: M: », Ce. 


ut 

; A F C Ab 
Ici on a dv s'arreter des fiecles pour enchainer de mille & mille manieres les 
modes de Vechelle fondamentale, & des 6 echelles tranſpoſèes; & pour meler le 
naturel avec 1 & 2 dieſes, & avec 1, 2, 3 & 4 bemols; enfin pour meler les dieſes 
& les b*mols, Parmi la prodigieuſe varicte de combinaiſons des ſept echelles, il 
eft probable qu'on ait trouve auſh la ſucceſſion immediate de celles de 2 dieſes & 
de 4 btmols; dans ce cas I'utdieſe a parfois di ſucceder au r&b4mol & le ribimol à 

Putdieſe. Ce nouvel intervalle a du frapper ; pour le meſurer on a dũ dire 


labtmol fa rebtmol. 


F Db. 


Here they ought to have ſtopped ages to mix the moods of the fundamental 
and of the fix tranſpoſed ſcales; and to mix the natural with 1 and 2 ſharps, and 
with 1, 2, 3 and 4 flats; finally, to mix the ſharps and the flats. Amongſt the 
great variety of combinations of the ſeven ſcales, they might probably have found 
the immediate ſucceſſion of thoſe of two ſharps and of four flats; in that caſe the 
': ſharp ought by turns to have ſucceeded to the D flat, and the D flat to the C 
ſharp. They ought to have remarked this new interval; to meaſure it they ought 
to have ſaid... 


&+ K. 6567 — $24288 
"2 STC =  FYLSSE 


uidieſse © ribimol 
Cx Db 


4 pour le nouvel intervalle. 


for the new interval. 


Dabord on a di remarquer que le mème intervalle ſepare auſſi le ladieſe de la | At firſt they ought to have remarked, that the ſame interval ſeparates alſo the 
A 


petite ſeconde fib&mol; car... 


* 


ſharp from the ſmall ſecond B flat; for... 
— $24288 


20 243 
IT X. 711 — TTTITIT 


Et quoique Vexees de la grande ſeconde ſur la petite ſeconde n ait donne qu'un 
ſon pour la tranſpoſition de Vechelle, on devoit pourtant eſſayer la corde du nou- 
veau nombre qui eſt plus courte que celle de la tonique & plus longue que celle 
de la petite ſeconde; & on a dũ ſentir que le nouveau ſon eſt plus aigu que la 
tonique & plus grave que la petite ſeconde; qu'il eſt dans les proportions de notre 
ſyſteme, & que c'eſt notre ſoldoubledieſe, ſenſible en ladieſe ; car... | 

IHENSE 3: IEHF 28. 1T 
x ladieſe lo 
Ax A 


Le nombre caraQteriſtique de Vintervalle chromatique, qui (comme nous avons ||, 


vu) dite ou bimolize les notes naturelles, produit le meme. nombre, fi on Vajoute 
deuxfois au nombre de fol. 


„ 3747 X 
fol dieſe 
G ſharp 
Sans autres preuves on pourroit conclure que Vintervalle enharmonique tranſ- 
pole echelle & VelEve ou la baiſſe au dela de ſes degres naturels ; pourtant je 


2 04 — 


And though the exceſs of the great ſecond over the ſmall has only produced a 
ſound for the tranſpoſition of the ſcale, they ought however to try the ſtring of 
the new number, which is ſhorter than that of the tonick and longer than that of 
the ſmall ſecond; they ought alſo to have felt, that the new ſound is more acute 
than the tonick and lower than the ſmall ſecond; that it is proportioned with our 
ſyſtem, and that it is our G double ſharp, ſenfible or ſeventh ſharp in Ax; for... 

; 35 3; $ 8 38, AG 
fibtmol fi ut. 

Bb B C. 


The characteriſtical number of the chromatical interval, which makes the 


the number of G. 
24288, 


7 1 * _ 47141 hug 
dieſe foldoubledieſe. 
ſharp G doubleſharp. 
Without any other proof we might conclude, that the enharmonical interval 
| tranſpoſes the ſcale, and raiſes or lowers it beyond its natural degrees: however, 


* 


natural notes ſharp or flat, produces the ſame number, if we add them twice to, 


BY > Dy DC 
* is 
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vais ſouſtraire & ajouter (toujours g/omttriquement) ſon nombre caracteriſtique 2 || I will add and ſubtract (always geometrically) its characteriſtical number from that 
celui de tous les ſons naturels de Vechelle pour appuyer davantage mon aſſertion. |} of every natural ſound of the vos to protect . aſſertions. 


L' octave le nomb h 
DG POT en ee 


we tours 5 I53Þ tt op 7 


1 labtmol Fa, fixte min. mi, quinte 
Ab F, min. fixth, E, fifth 
Done x = fidoublebimol ſixte mineure en rbemol $5545, On a le mEme reſultat Then x = B doubleflat minor fixth in D flat $5$%. We have the ſame reſult 
fi on retranche Vintervalle chromatique du nombre de fibimol. a we ſubſtract the chromatical interval from the number ef B flat. 


34 4 K. 2 2 oC * 2 „ U 
Abel r — fodoublebimol. 
Bb flat B doubleflat. 


22 RH 1 . 211 = 427547 
tee 242522 2 iin :: 1:1. 


=; utbetmol r Ia. 
Co D-- . 
Donc æ = fabemol, quarte en uthimol, Nous avons vu ci - deſſus que fa diviſe Then x = F flat, fourth in C flat. F divided by the chromatical interval 
par Vintervalle chromatique donne le meme nombre. gives us the ſame number, ſee page 107, 


3? Helms + „ 432342 = 3544444$ 


but 77 : 373% 52: $ 2: IT :: FF , KC. 
x midieſe . ut foldieſe la. 


Ex _ S A. | 
Done x = ridonbledieſe, ſeptieme majeure ou ſenfible en midieſe, Le produit d Then x = D doubleſharp, major ſeventh or ſenfible in E ſharp. The fame 
radigſe & de Vinteryalle chromatique donne auſſi le meme nombre. number may alſo be had by the produce of D ſharp with the chromatical interval. 


Try » 393 = f. 


redieſe dieſe ridoubledieſe. 
Dx Dx x 
4? Th 1 = 8 27474 
| 8 44444 : hy 5 4 
K* fa mi. 
F E. 


Done = midoublebemol, fixte mineure en ſolbimol 3.2533, On a le mime Then x = E double flat, minor fixth in G flat 225.83, We may have the ſame 
nombre fi on retranche Vintervalle chromatique du nombre de wibemol. number in ſubſtracting the chromatical interval from the number of E flat. 


— — 


111 


„„ 44 
mibimol bemol midoublebtmol 
Eb flat Ebb 
5? Bed 4 K 4771 = 1573864 = 393216 = 11217 
dee 445744 : $44 125. & 2 37 $4 „ 

x * f 4 la. 

B GN A. 

Done x = utdoubledieft, ſeptieme majeure ou ſenfible en redieſe N. T produit Then x = C doubleſharp, major or ſenſible ſeventh | in D ſharp 22, The pro- 
de utdieſe & de l'intervalle chromatiqns donne auſſi le meme nombre, duce of Cx with the chromatical interval gives us the ſame number. 
£4 — 1222 21 2 048 — 1072 
X 2 — Try · X 17 * 123 25. 
utdieſ dieſe utdoubledieſe. Cx * ſharp Cx x 
62 Tie nt 5 „ RAin = $534343} = $4544 


or $3242 : 343 :: mr: 1. 
Ns OY fibemol fa mi. 
Donc x = utbemol ſixte mineure en mibemol 74.3, Nous avons vu ci-defſus que 
Put diviſe par Vintervalle chromatique donne le mEme nombre. 
72 La ſecond 3 * 22 — 222 


Y VOY == i969 
. 477% 4 
x Adieſe 1 
ä Bx B 
Done æ = /adoubledieſe, ſeptieme majeure ou ſenfible en fidieſe 22.758, Le 


produit de ladieſe & du nombre caraCteriſtique de Vintervalle chromatique donne 
le meme nombre. 


2048 X„ 20438 — 41943094 
ET ITT zTTT 82 TTTE TT 
 ladieſe dieſe ladoubledieſe 


89 La ſeptieme , «x $343 


14232962 , 2 1 
or 181 : J 


x ſolbemol fa mi, 


Done x = ladbublebemol, ſixte mineure en utbemol rg. On a le mème 


nombre en ajoutant Vintervalle chromatique au grave de labemol, 


2187 &* 2 © — 117382269 
Toys Dee 
labimol emol ladoublebimol 


"=>  - BEE I . 
but 333 5 355 ©: r 


3 
x B flat F E. 
Then x = C flat minor ſixth in E flat 44}. C divided by the chromaticat 
interval gives us the ſame number, ſee page 107. 
72 The ſecond 1 x 441411 — 1825 


1 22 7 7 5 V 


K:: 2: F 
* EAA EA» . AEST. - © LAS wo 


w a ſoldieſe la. 
RR Te 4 On Ac 
Then x = A double ſharp, major or ſenſible ſeventh in B ſharp ZF. The 


produce of A ſharp with the characteriſtical number of the chromatical interval 
gives us the ſame number. 


1 3 
4245 x 3255 = 131127 

Ax ſharp Ax x 

82 The ſeventh e x 3343483 2 


or #7382969 : 19683 . 3 
red EE i 4 % 2 BM r 
x G flat F E. 


Then x = A doubleflat, minor fixth in C flat 522*9, We may have che 


ſame number by connecting the chromatical number with the A flat. 


21 $ 7 2 © — 47 by 2 9 6 9 
1 * 475 — Une 


As flat Abb 
L 


— 
— 


r rer = 5 n = p3oty 


: 43330 


Gu 


Donc x fadoubledieſe, ſeptieme majeure ou ſenſible en ſoldieſe 44%. 
+ X MH. = is l. 


Done x = redoublebtmol ſixte mineure en ſabemol 47 


fadieſe 
Fx 


© L tierce 
10 The third 


dieſe 


: HÞ :: 4 2 :: Hy 2 . 
foldieſs ff ut foldeſs bh. 


B — Gz A. 
Then x = F doubleſharp, major or ſenſible ſeventh in G ſharp 24. 


falls. 


Ty Fs x 


r 


— REGAL N. 2 


147 


5. $342.88 — 2 $997 
23212 1: r : 3. 
utbemol fa mi. 
C flat F E. 
I Then x = D doubleflat minor fixth in F flat * ALEX 


3 00 = 143489 
$567. „ 334F = allo IT . 


7 
rebemol Bemol 
Do flat 
119 2 K x 1 
be It: $$ 
x utdicſe 
Ca 


r ſeptieme ſenfible en atdieſe . 


Nous avons vu ci-defſus [| Then x = Bu, major ſeventh in Cu . The chrotnatical interval con- 


que Vintervalle . ajoute a Vaigu de / * le 1 — 


129 1 Arth 


or 4304673231 
but — 


& 


Donc x = ſoldoublebimol, fixte mineure en fidoublebimol 41471 


19683 
Irrer 


ſolbtmol 
Gb 


. 


1 & 3 a $3243 
bemol ſeldoublebemol. 


Ane WY: 
fabemol fa mi, 


rddoublebtmol, 
Dbb. 


8 = 234155776 — 26384 
s% ; 22. 22 3238 1 
. 
B C Gu A. 


nected with B gives us the ſame number, ſee page 107. 
$4244 1444471 


Fo p © 
4 Then x = G doubleflat, minor fixth in B doubleflat 533443 


FTT 


G doubleflat. 


* 


13? w_ Wr d nn 33447443 = 


211 Tn zo $ 
x fadieſse fi 
Fx B 


Done * = midieſe, ſeptieme majeure & ſenſible en fadiefſe 3. 


+ *» 333 
mi dieſe 
E ſharp 


Voyez la Planche XI vous trouverez les er- & les dbubledieſes ranges 
avec les notes naturelles dans Poctave Ia. . la, 1. 1; & fi vous voulez voir tout, 
allez à la Planche XIII qui contient la baſe & le „ de toute muſique paſſee 
preſente & future; les 32 ſons de VoRave necefſaires pour completer notre ſyſ- 
time muſical y ſont enregiſtrés, les 7 notes naturelles avec VoCtave, les 7 notes 
bimoles, les 7 notes diefes, les 5 notes Jdoublebemoles & les 5 notes doubledieſes ſont 
rang&es par ordre pour notre octave fondamentale Ia. . Ia, 1. . 4. Voyez auſh la 
Planche XII & comparez la avec la Planche VI: La, nos 19 accords font enre- 
giſtr6s pour la baſſe ut ſuppoſte fondamentale ; ici, les memes accords ſont fondes 
pour la veritable fondamentale 1a. 

En ſuivant le meme principe & la meme mehode, il me ſeroit facile de rem- 
plir YoRtave de 36 & meme de 50 ſons z je pourrois indiquer les nombres caraCte- 
riſtiques de mi & fi doubledieſes, de ut & fa doublebemols, des tripledieſes & des 
wripleb#mols ; il y a place dans Foctave a Vaigu de fadieſe & d'utdieſe pour mi & fi 
doubledieſes, au grave de fibtmol & de mibemol pour ut & fa doublebemols ; à Vaigu 
de ſoldieſe pour fa tripledieſe, & au grave de labtmol pour fi triplebemol, &c. Mais 
le rc & le la doubledieſes, le rc & le fol doublebtmols ſont deja un luxe pour notre 
muſique ; nous aimons mieux faire la tranſition enharmonique, & ſauter en re, 
en mi & en la, que de chanter la gamme de azdoubledieſe 11 dieſes, de fabemol 11 
bemols, de ſoldoubledieſe 12 dieſes & de fidoublebimol 12 betmols. Il n'eſt pas probable 
non plus qu'on faſſe un jour de la muſique en rt & la doubledieſes, en ut & fa double» 

bamols pour eſſayer les iripledieſes & les triplebtmols. 


Recapitulant & qualifiant les petits intervalles & les trois manieres d' enchainer 
les echelles, on a du dire... 
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ut ſoldieſe la. 
C GN A. 
Then x = Ex, major or ſenfible ſeventh in Fx 32, 
— — 4296 
Me. 
Ex 


See the Plate XI, you will find the doubleflats and the doubleſharps put in 
order with the natural notes for the octave A.. A, 1. 1; and if you wiſh to ſee 
the whole, go on to the Plate XIII which contains the baſis and the principle of 
all mufick, paſt, preſent, and future; the 32 ſounds of the octave, which are 
requiſite to complete our muſical ſyſtem are-regiſtered in it, the 7 natural notes 
with the octave, the ) flat, the 7 ſharp, the 5 doubleflaf and the 5 doubleſharp 
notes are put in order fot our fundamental octave A.. A, 1... Sce alſo the 
Plate XII and compare it with the Plate VI: there, our 19 accords are regiſtered 
for the baſe C uſed as fundamental z here, the ſame accords are grounded for the 
true fundamental A. 

In following the ſame principle and the ſame method, I could cafily fill the 
octave with 36 and even with 50 ſounds; I could indicate the characteriſtical 
numbers for E and B doubleſharp, for C and F doubleflat, for the triple ſharps 
and for the triple flats ; there is a place above the F ſharp and the C ſharp for E 
and B doubleſharp, under B flat and E flat for C and F doubleflat, above G ſharp 
for F tripleſharp, and under A flat for B tripleflat, &c. but D and A double- 
ſharp, D and G doubleflat are already too much for our muſick; we never fing 


the ſcale of C double ſharp with 11 ſharps, nor that of F flat with 11 flats; the 


ſcale of G double ſharp with 12 ſharps and that of B double flat with 12 flats are 
no more in uſe; we like better the enharmonical tranſition, and for C double 
ſharp we ſay D, E for F flat, and A for G double ſharp or for B double flat, 
And it is not probable that we ſhould one day compoſe muſick in D and A double 
ſharp, in C and F double flat to try the triple ſharps and the triple flats. 

| Recapitulating and qualifying the ſmall intervals and the three ways of mixing 
the ſcales, they ought to have ſaid .. . 

M 
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1 3 & 272 
Intervalles de grande & de petite ſecondes, intervalles faciles & naturels, inter- 
valles diatoniques, 
29 3245. 
Intervalle difficile, intervalle chromatigue. 


Oo 524288 
aA . 


Intervalle etonnant, plus difficile que le precedent, intervalle enharmonique. 


439 Genre muſical diatonigue. | 
Introduction des dieſes ou b4mols en ſuivant toujours les degres naturels de grande 
ou de petite ſeconde, comme dans les tetrachordes ſuivans. . . 


Si la fol fadieſe. 
La hi utdieſe re. 
Re ut fibemol la. 
Fa ſol la fibémol. 


5? Genre muſical chromatigue. | 

Introduction des dieſes ou bemols en interrompant la ſuite naturelle fur un degre 
de Vechelle pour franchir Vintervalle chromatique; comme dans les tetrachordes 
ſuivans.. . 

Fa mi vt —— bend ut. 
RE ut fi —— fibtmol Ia. 
La fi ut utdieſe re. 
Mi fa — fadieſs fol le. 
6? Genre mufical enharmonique. 

Succeffion immediate du dieſe au bimol, ou du bimol au dieſe pour franchir lin- 

tervalle enharmonique ; comme dans les tetrachords ſuivans . . . ; 
Fa mi re utdieſe, re&bimol ut fibimol labimol. 
Labimol fibimol ut rebtmol, utdieſe rt mi fa. 

Voyez la Planche XIV, vous trouverez les trois genres pratiqués dans notre 
muſique. 

Je ne ſais fi & quand les anciens ont tranſpoſe Vechelle muſicale audelà de ſes 
degres-naturels, & parmi les doubledieſes & les donblebimols; mais arrives ici, ils 
ont du Sarreter ; car je ne penſe pas qu'ils aient eu Voreille plus microſcopique que 
nous, & qu'ils aient EtE tents de dẽcompoſer la petite ſeconde pour avoir d'autres 
intervalles, & un plus grand nombre de. ſons entre la tonique & la ſe- 


ö 
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: 1? 4 and 343, 
Interval of a great and of a ſmall ſecond, eaſy; and natural interval, diatonick 
interval, | 
29 30th, 
Difficult and chromatick interval. 
32 $2458, 
A little wonderful interval, more difficult than the former, enharmonick interval, 
4? Diatonick Kind of Muſick. 
Introduction of ſharp or flat notes in following always the natural degrees of 
the great or ſmall ſecond, ſuch as in the following tetrachords.. . 


=” Fx. 
A B CM D. 
8 Bb A. 
3 A Bb. 


52 Chromatick Kind of Muſick. 
Introduction of ſharp or flat notes in interrupting the natural order upon a de · 
gree of the ſcale to attain the chromatick interval, ſuch as in the following tetra- 
Chords... 
F E D — Ds C. 
DC B — Bb A. 
A B C— Cx D. 
E F — F G A. 
62 Enharmonick Kind of Muſick. 
The immediate ſucceſſion of a ſharp to a flat, or of a flat to a ſharp to attain 
the enharmonick interval, ſuch as in the following tetrachords. . « 
: 100 8 06-48 
ad 6 C- Dh On Þ 0: #o 
See the Plate XIV, you will find the three kinds uſed in our muſick. , 


I know not where nor when the ancients had tranſpoſed the muſical ſcale fur- 
ther than its natural degrees, and amongſt the double ſharps and the double flats; 
but arrived here, they ought to have been content; for I do not ſuppoſe their ear 
more microſcopick than ours, and that they were tempted to decompoſe the ſmall 
ſecond to have other intervals, and a greater number of ſounds between the tonick 


8 g 

conde. Quoiqu'll en ſoit, je crois qu on doit ici fermer Po@tave® ; Vechelle mu- 
ficale & les trois genres de muſique ſont fondes : & je penſe auſſi qu'on peut à 
preſent raiſonnablement conclure, que notre ſyſteme muſical eſt le meme que 
celui des Grecs; qu'il n'y a qu'une echelle muſicale & trois manieres de la tranſ- 
poſer; qu*on peut Velever ou la baiſſer diatoniguement, chromatiquement & enhar- 
noniquement; que Vechelle muficale renferme ſept modes; &c. &c. 


Je pourrois etendre ces conſequences & prouver, qu'il n'y a auſſi qu'une veritable 
theorie muficale, que les principes & la methode de cet ouvrage ſont fondes ſur 
les verites geometriques que je viens d'etablir. Mais je crois qu'il fie& mieux au 


Lecteur de tirer & de publier les conſequences. qui pourront recommander ma 
doctrine muſicale. 


*, Une autrefois j eſſayerai de rouvrir l'octavs, pour la remplir des infiniment petits, en mme 
tems je Petendrai dans l'imenſitẽ des eſpaces; je formerai Vechelle microſcopigque & Vechelle teleſco- 
pique ; car les pygmees jadis avoient leur muſique ainſi que les geants, & certainement les degres 
de leur tetrachordes n'@toient pas d'une egale grandeur; notre petite ſeconde pouvoit bien &tre 
une octave pour les uns, & notre dixſeꝑtieme toit peut Etre la ſeconde des autres. 
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and ſecond, Be it as it may, I think that here the octave ought to be cloſed *; 
the muſical ſcale and the three kinds of muſick are grounded: and now it may 
— be concluded that our muſical ſyſtem is the fame as that of the Greeks; 
that it is no more than one muſical ſcale and three ways of tranſpoſing it; that ir 
may be raiſed or lowered diatonically, chromatically, and enharmonically ; that the 
muſical ſcale incloſes 7 moods, &c. &c. 


I could extend theſe conſequences and prove that there is alſo but one true 
muſical theory, that the principles and method of this work are grounded on the 
geometrical truths which I have here eſtabliſhed. But I think that the candid 


reader will deduce and publiſh the conſequences which may recommend my mu- 
ſical doctrine. 


2 


2» — — 


* Some other time I will try to open again the ſcale, to fill it with the infinitely ſmall ones, at 
the ſame time I will extend it in the vaſteneſs of ſpaces, to form the micro/copick and the zeleſco- 
pick ſcale ; for rhe pigmies and the giants had in old times their muſick, and certainly the de- 
grees of their tetrachords were not of an equal largeneſs ; our ſmall ſecond would perhaps have 


done as an octave for the firſt, and our ſeventeenth could ſuffice to the others to meaſure thei 
ſecond. 
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Du Syſtème de la Réſonnance du Son des Corps ſonores & 
des Cordes vibrantes. 


— —ͤ— tt. Ah. tn td 


C'eſt un fait verifi& par toutes ſortes d'exptriences, que les harmoniques ou les || 


. Tepliques du ſon ſont ſenſibles à la 12*** & à la 17 le corps ſonore frappe ou 
la corde vibrante pincte, on entend diſtinctement outre le ſan principal deux ſons a 
Paigu, qui ſont à la verite tres foibles, pourtant affez forts pour pouvoir ètre re- 
connus pour la 12 & la 17 ; le mouvement de la propagation du ſon ſe fait 
ſentir 2 la 12, & le ſon paroit expirer à la 17. Mais on a eu tort de repr6- 
ſenter ce phenomene par les nombres 1, 4, 4 ; ſes veritables nombres caraQeriſ. 
tiques ſont... | 
5 
Un leger examen de Toctave conduit à Pexplication de ce phenomène. | 
19 L'octave eſt compoſe de deux quartes ſeparẽes par une ſeconde, qui s'attache 
a Pune & à l'autre quarte, pour en faire une quinte, & diviſe YoQaye en deux 
parties inegales, quarte & quinte, ou quinte & quarte.. - 


29 La quarte (la petite partie de VoRave) eſt la dimenfion du tetrachorde na- 


turel, c'eſt Vintervalle le plus facile à franchir; mais arrive à la quarte, on eſt 
repouſle par une egale force vers le ſon dont on eſt parti, & ce n'eſt qu'à Vaide 
de la ſeconde qu'on peut reppeter une autre quarte & arriver à Foctave; par ex- 
emple, pour dire 4a. Ia, on eſt oblige de dire au moins imperceptiblement . 
La „ mi la, en montant, N 
ou La mi r4 la, en deſcendant. 

Le mi en montant & le r en deſcendant font tres peu ſenſibles, ils ne ſervent 
pour ainſi dire que d'un marche pied à Velevation & à la deſcente de la quarte. 

Eh ſuivant la propagation de la quarte, on voit qu'elle peut tre elev6e dans la 
meme echelle 3 fois en mineur & 6 fois en majeur, & qu'elle peut parcourir 12 
ou 24 degres, une octave & une quinte, ou 3 octaves & une tierce majeure. La 
meme obſervation fait auſſi decouvrir, que la quarte pourroit &tre baifſce dans la 
meme echelle 5 fois en mineur & 2 fois en majeur, & qu'elle pourroit- parcourir 
20 ou 8 degres, deux octaves & une fixte majeure, ou une actave ſeulement. 

3- La quinte (la grande partie de loctave) eſt un intervalle. difficile à fran- 
ehir, on n'y arrive vers Vaigu qu'a Vaide de la quarte; mais une fois arrive on eſt 
entraine a une autre quinte, qui par le moyen de la ſeconde ſe place naturelle- 


Pe 


Of the Syſtem of Harmonicks or Replies of a Sound of ſono 
rous Bodies and of vibrating Strings. 


It is a fact verified by every kind of experience, that the harmonicks or the 
replies of a ſound are ſenfible at the t ath and at the 17th; a bell ſtruck or a vi- 
brating ſtring pinched, we hear diſtinctly with the principal two ſharp ſounds, 
which are very feeble it is true, however ſtrong enough to be obſerved as the 
12th and the 17th : the motion of the propagation of the ſound is ſenſible at the 
12th, and the ſound ſeems to expire at the 17th. But this phenomenon cannot 
be indicated with the numbers 1, 4 and 4, its characteriſtical numbers are 


I U 16 
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A flight examination of the octave leads us to the explanation of this pheno- 
menon. 12? The octave is compoſed of two fourths ſeparated by a ſecond, which 
connects itſelf with each fourth, to make out a fifth with it, and divides the oc- 


tave in two unequal parts, fourth and fifth, or fifth and fourth. 


22 The fourth (the ſmall part of the octave) is the dimenſion of the natural 
tetrachord, we attain this interval very eaſily; but arrived at the fourth, we are 
repulſed by an equal force towards the firſt ſound, and it is but by the help of 
the ſecond that we can repeat another fourth in order eo arrive to the octave; for 
example, to ſay A. .. A, we are obliged to ſay at leaſt imperceptibly . . . 

| A D E A, in aſcending, 
or A E DD A, in deſcending. | 

E in aſcending and D in deſcending are very little felt, they ſerve to the fourth 
in its elevation and in its deſcent as it were a footſtool. : 

In following the propagation of the fourth, we ſee that it can be raiſed in the 
ſame ſcale 3 times in minor and 6 times in major modulation, and that it can run 
over 12 or 24 degrees, one octave and a fifth, or 3 oftaves and a major third; 
By the fame obſervation we diſcover alſo, that the fourth could be lowered in 
the ſame ſcale 5 times in minor and twice in major modulation, and that it could 
run over 20 or 8 degrees, two octaves and a major fixth, or only one octave. : 

39 The fifth (the great part of the octave) is a difficult interval, the voice 
cannot attain it exactly in aſcending but with the help of the fourth. But the 
fifth attained, we have a greater facility for another fifth, which with the help of 


ment ſur la dirieme, octave de la tierce majeure; Par exemple, pour dire la quinte 


14...mi, on eſt oblige de paſſer imperceptiblement par la quarte rc, & puis on eſt 
entraine de paſſer par la fixte majeure fadieſe pour aller ſe repoſer à la dixieme 
wtdiefe : & par confequent pour la. mi, ona... 

La ri mi Fadizſe utdieſe. 

Franchiſſant la quinte en deſcendant, on eſt oblige de repoſer ſur le fon = 
qui paroit le principal & le generateur de la quinte. 

En fuivant la propagation de la quinte, on voit que fa marche eft limitte a 
proportion de ſa difficultẽ; elle ne peut tre elevee dans la meme echelle que 2 
fois en majeur & unefois en mineur, & elle ne peut parcourrir que 10 ou 5 de- 
grẽs, une octave & une tierce majeure, ou une quinte feulement : ſon etendue en 
deſcendant eſt Finverſe de celle en montant; en mineur elle pourroit etre baiſſee 
2 fois & une ſeule fois en majeur. 


Voyez la propagation de la quarte & de la quinte dans la Planche XV. 


Cherchant à ſuivre ces exemples avec la voix on trouve plus de facilite en 
montant qu'en deſcendant; & ſe rappellant les nombres caractèriſtiques des ſons, 
on y voit la raiſon ; car ſelon leur rapport, le ſon eſt un tout pour les ſons aigus, 
& une partie des ſons graves. Par conſequent on doit trouver un obſtacle de plus 
en deſcendant; en montant on ne peut etre arrets que par les limites qui bornent 
naturellement nos organes & nos inſtrumens, & on ne peut etre repouſſẽ que par 
la reaction des parties heterogenes, c'eſt à dire par la difficulte, d'unir les ſons ca- 
TaQteriſtiques de deux echelles : en deſcendant il faut vainere encore la reſiſtance 
que les grandes parties oppoſent aux petites. 


A preſent on peut aller au fait & dire: le ſon doit imprimer ſon mouvement 
aux octaves voilines tant a Vaigu qu' au grave, & il doit aller à ces octaves par les 
ondulations de la quarte ſur la ſeconde. ; 

Vers Paigu, la quarte doit continuer à rouler ſur tous les degres de l'echelle, & 
parcourir les 24 degres de la propagation de la quarte; par exemple du ſecond ut 
de la baſſe juſqu'au dernier mi aigu de notre clavecin : là les ondulations doivent 
etre repoullees vers le grave par la reaction du fadieſe qui ne peut pas s'allier avec 
les degres de Pechelle naturelle; d'ailleurs le fa, uniſſon de la quarte, doit auff 
oppoſer ſon mouvement ou du moins ſon frẽmiſſement, à Vultericure elevation, 


$'unir avec le mi, & redeſcendre avec lui vers le ſon fondamental par le chemin 
fraye par ſon mouvement actif. 
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the ſecond is naturally placed at the roth, octave of the major third; as for ex- 
ample, to ſay the fifth A.. E, we are obliged to paſs imperceptibly through the 
fourth D, and then we are tempted to paſs through the major ſixth Fx to take 
repoſe at the 10th Cx: and conſequently for A. E, we have... 

AD E N Cx. 
The fifth attained in deſcending, we are obliged to repoſe at the grave ſound, 
which ſeems the chief and generating ſound of the fifth. 


In following the propagation of the fifth, we find that its march is confined 
proportionable to its difficulty; it cannot be raiſed in the ſame ſcale more than 
twice in major and once in minor modulation, and it cannot run over more than 
10 or 5 degrees, an octave and a major third, or only a fifth: its extent in de- 
ſcending is inverted to that in aſcending ; it could be lowered twice in minor and 
once in major modulation. 


See the propagation of the fourth and of the fifth in the Plate XV, 


Trying to fing the examples, we find it more eaſy in aſcending than in de- 
ſcending ;z and recollecting the characteriſtical numbers of ſounds, we there find 
the reaſon ; for, according to their report, the ſound is a whole relatively to the 
ſharp, and ſome part relatively to the flat ſounds. Conſequently we ought to 
find an obſtacle more in deſcending than in aſcending ; the limits fixed by nature 
for our organs and inſtruments ſtop us in both caſes, and the re- action of hetero- 
geneous parts (i. e. the difficulty to unite the characteriſtical ſounds of two ſcales) 
repulſes us equally in every caſe : but in deſcending we muſt overcome beſides 
the reſiſtance which is oppoſed to the ſmall by the great parts. | 


Now we may begin and fay: the ſound communicates its movement to the 
neighbouring octaves as much towards the ſharp as the flat, and it goes to theſe 
octaves through the undulations of the fourth upon the ſecond. 


Towards the ſharp, the fourth rolls upon every degree of the ſcale, and runs 
over the 24 degrees of the propagation of the fourth; for example, from the ſe- 
cond C of the baſs to the laſt ſharp E of our harpfichord : there the undulations 
are repulſed towards the flat by the re- action of Fx which cannot be united with 
the degrees of the natural ſcale; F, uniſon of the fourth, oppoſes alſo its move- 
ment, or at leaſt its humming, to a further elevation, and unites itſelf with E to 
deſcend with it towards the fundamental ſound through the way which was 
opened by its active movement. 
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Vers le grave, les ondulations doivent Etre repouſſees à la premiere octave par la 
reaction du ſhemol qui ne peut pas s'ailler avec les degres de Vechelle naturelle 
pour ſervir de marche pied à une ulterieure deſcente de la quarte; de plus la re- 
ſiſtance que les grandes parties oppoſent, reflechit auſſi les ondulations vers Faigu 
par les degres deja mis en mouvement par Vintonation du ſon, & par conſequent 
facile a remouvoir par la moindre reaction. 

Voycz la Planche XV, remarquez 1? le mouvement ative & reactive de la 
propagation du ſon, qui dans leur force preſſent a la fois la quinte, l'un a la dou- 
zieme, & Vautre à ſon octave grave. 

29 Remarque: les deux mouvemens reactives, qui ſe rencontrent ſur la 17e, 
od le fon expire. Et vous aurez Vexplication du phenomene de la reſonnance 
des corps ſonores & des cordes vibrantes; 1 «ſt le commencement & le principe 


Towards the flat, the undulations are repulſed at the firſt octave by the re- action 


of B flat, which cannot be united with the degrees of the natural ſcale to ſerve as 


a footſtool to a further deſcent of the fourth ; the refiſtance oppoſed from the- 


great parts reflect alſo the undulations towards the ſharp through the degrees al- 
ready moved by the intonation of the ſound, and therefore eaſy to move again by 
the leaſt re- action. 


See the Plate XV, obſerve 17 the active and re · active movement of the pro- 


pagation of the ſound, which in their force preſs the fifth together, the firſt at 
the 12th, and the other at its grave octave, 


29 Obſerve the two re · active movements, which meet at the 19th, where the 
ſound expires. And you will have the explanation of the phenomenon of harmo- 
nicks which are ſenſibly felt in the intonation of ſonorous bodies and of vibrating 


du ſon, + eſt ſa partie brillante & dominante, & eſt ſa fin, 


Cette durèe du ſon fondamental du mode majeur eſt la duree abſolue du ſon 
ifole, que nous entendons le plus ſouvent, auth ſommes nous plutot familiariſes 
avec le mode majeur qu'avec le mode mineur quoiqu'il ne tient que le troifieme 
rang dans la decouverte de Vechelle, 

Le ſon a une ſeconde etendue, qui eſt relative à Vechelle, & il a plus de faci- 
lite à parcourir cette etendue relative deja miſe en mouvement par Vintonation 
principale de la gamme, que de mettre en mouvement Vetendue abſolue d'une 
nouvelle echelle; c'eſt Vetendue relative que le ſon parcoure en muſique, c'eſt par 
la duree qu'au milieu d'un morceau nous diſtinguons le rang qu'il tient dans 
VFechelle, 

Je pourrois m'etendre ſur ces deux obſervations & indiquer la propagation & | 
Ia duree relative de chaque ſon de Vechelle, mais je crois que le Lecteur trouvera 
tout cela de lui meme avec le ſecours de la Planche XV. 


ſtrings; 1 is the beginning and the principle of the ſound, + its brilliant and irs. 


predominant part, and & are its end. 
That duration. of the fundamental ſound of major modulation is the abſolute 
duration of an inſulate ſound, which we hear moſt frequently, and for that we 


are ſooner familiariſed with the major than with the minor modulation, though 


it holds but the third rank in the diſcovery of the ſcale. 


The ſound has a ſecond extent, which is relative to the ſcale, and it is with 
more eaſe that it runs over the relative extent already put in movement by the 
principal intonation of the ſcale, than that it gives the movement to the abſolute. 
extent of a new ſcale; it is the relative extent that the ſound runs over in muſick, 
it is by its duration that we diſtinguiſh amidſt a piece the rank it holds in the ſcale. . 


| I could extend theſe two obſervations, and - indicate the propagation and rela- 


all that with the help of the Plate XV.. 


tive duration of every ſound of the ſcale, but I believe the reader will himſelf find 
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Du Syſteme des Sons Appels, 
O U 
De la Diviſion de la Gamme en Sons Repos & en Sons contraſtants, ſollicitants & 
appellants, 


Un fait Egalement vrai, & qui pourroit marcher de paire avec le phenomene des 
corps ſonores & des cordes vibrantes, eſt, que les repos du chant tombent toujours 
ſur la tonique, la tierce ou la quinte de la gamme; dans toute muſique ces trois 
ſons &accordent parfaitement & forment enſemble la principale harmonie & le 
repos final; ils paroiſſent Etre les ſons innes, les ſons primitifs de la nature; & 
les autres ſons de la gamme ne paroiſſent etre que des ecarts de la nature, qui con- 
traſtent, qui diſſonnent, qui fatiguent & qui font defirer le retour du repos, que 
donnent les ſons primitifs de la nature. II eſt à croire qu'un ſentiment naturel a 
dirige les Compoſiteurs & les Virtuoſes de tous les tems, & qu'on eſt arrive a notre 
echelle & a fa tranſpoſition par les tentatives qu'on a fait de s ecarter de Paccord 
parfait: il eſt probable auſſi que les mèmes tentatives ont donne naiffance à la 
phraſe muſicale: car chaque fois on a du Etre ramense à Vaccord parfait; apres la 
diſſonance la conſonnance eſt auſſi neceſſaire a Yoreille, que le repos eſt nëceſſaire 
au corps apres la fatigue. La diviſion de la gamme en ſons repos (ur M $0L ur) 
& en ſons contraſtants, ſollicitants & appels (// re fa la) paroit donc ètre un ſenti- 
ment anterieure a la muſique, & en meme tems un corollaire de la pratique de la 
Muſique, Avec cette divifion on peut decouvrir & expliquer les ſons de l'octave, 
les modes, les changemens de tons, les phraſes muſicales de PHarmonie & de la 
Melodie, enfin la nature & la ſucceſſion des Accords.“ Tant de fecondite ne peut 
etre attribuèe à aucun ſyſteme connu ; la diviſion des cordes enrichie de mes nom- 
bres caraflerifiiques offre bien un principe tres ſolide a Vechelle muſicale, aux 
modes & aux genres de mufique : mais pourquoi phraſent-ils les ſons qui ſe ſuc- 
cẽdent dans la melodie... La reſonnance du corps ſonore appuyce ſur wa propaga- 
tion de la quarte fonde auſſi tres bien la muſique a pluſieurs parties (le contre point): 
mais pourquoi phraſent-elles les harmonies dans leur ſucceſſion ... Le ſyſttme des 
Appels repond à tout. La tonique ut, ou un de ſes harmoniques mij & ſol doit 
commencer la meſure, prononcer le ton pour rendre Poreille attentive ; les ſons 


et: 


* Dans la ſeconde & troiſieme partie de cet ouvrage on peut voir ſon influence ſur la ſcience 
de Pharmonie & ſur celle des accords; pour Vorigine & l'explication des autres objets de la the- 


orie muſicale, on peut conſulter edition de 1781 de ma Methode & Reflexions fur les Legons de 
Mufique, dont il eſt parle dans la note () de Vintrodution, 


þ 
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Of che Syſtem of appeliant Sounds, 
O R 


Of the Diviſion of the Scale in Sounds which make Res or Pate, and in con- 
traſting, ſoliciting and appellaut Sounds, 


Another fact which may accompany the phenomenon of ſonorous bodies and 
of vibrating ſtrings, is, that the reſt of a melody falls always in the tonick, 
third or fifth of the ſcale; in all muſick theſe three ſounds accord perfectly, and 
form together the principal harmony and the final reſt; they ſeem to be the in- 
nate and primitive ſounds of nature; and the other ſounds of the ſcale are con- 
traſts and diſſonances, which fatigue and make us defire the return of the reſt, ob- 
tained by the primitive ſounds of nature, Ir is probable that a natural ſentiment 
has directed the Compoſers and the Virtueſos of all times, and that they arrived at 
our ſcale and at its tranſpoſition by attempts they have made to ſwerve from the 
perfect accord (common chord): it is alſo probable that the ſame attempts gave 
birth to the muſical phraſe; for they ought to be brought back every time to the 
perfect accord; the car requires conſonance after diſſonance, as well as the body 
requires reſt after fatigue. The diviſion of the ſcale into ſounds which make 
pauſes or reſts, (C EG C) and into contraſting, ſoliciting and appeliant ſounds, ( 
4 f a) ſeems to be a ſentiment preceding muſic as well as a corollary of the prac- 
tice of Muſic. By the aid of this diviſion one may diſcover and explain the ſounds 
of the octave, the modes, the changes of key, the muſical phraſes both of harmony 
and melody, and in fine the nature and ſucceſſion of accords.* Like advantages 
are not to be derived from any other ſyſtem hitherto known ; the diviſion of 
chords illuſtrated by my charatteriſtick numbers affords a very ſolid principle for the 
explanation of the muſical ſcale as well as the modes and kind of muſic : but 
why, it may be aſked, do the ſucceſſive ſounds in melody phraſe with cach other... 
The reſounding of a ſonorous body reinforced by what I have ſaid of the propage- 
tion of the fourth accounts very well for muſic in parts (counter point ) - but why 
do ſucceſſive harmonies phraſe with one another... To theſe queries the ſyſtem of ap- 
pellant ſounds gives full ſatisfaction. The tonick C or one of its harmonicks E and 
G ought to begin the meaſure, pronounce the kev to render the car attentive; the 


Its influence upon the ſcience of harmony and upon that of accords may be tcen in the 
ſecond and third part of this work: for the origin and explanation of other matters belonging 
to the theory of muſick, ſee the edition of the year 19581 of my Method and Reflections on thy 
Legons 5 Miſigue, which is mentioned in the note (6) of the Introduction, 


120 
appels J, rt, fa & la doivent leur ſucceder, car n faut elever ou baiſſer le ſon dans 


la m&lodie : or ces nouveaux ſons contrarient l'impreſſion des premiers, contraſtent, | 


di{lonnent & appellent les premiers ſons reviennent, leur action eſt plus forte, ils 
abſorbent Vimpreſſion des contraſtes, contentent Voreille & font ſentir le repos de 
la phraſe. U phraſe avec ſes appe/s , & re.. Mi phraſe avec ſes appels fa & re... 
SOL phraſe avec ſes appels la & fa. 

Dans la muſique a pluſieurs parties la conſonnance de la tonique doit com- 
mencer la meſure, prononcer & determiner le ton; une autre harmonie doit ſuc- 
cẽder, car pour toute muſique il faut hauſſer & baiſſer les ſons: or la nouvelle 
harmonie renferme nëceſſairement un ou pluficurs ſons appels ; par conſequent elle 
contrarie Pimpreſſion de la premiere harmonie, contraſte, diſſonne, ſollicite, ap- 
pelle; la premiere harmonie revient, ſon action eſt plus forte, elle abſorbe Vim- 


preſſion des contraſtes, contente Vorcille & fait ſentir le repos de la phraſe. Mais 


encore, pourquoi la phraſe harmonique eſt-elle plus ou moins concluante ? Parce 
que Vharmonie ſollicitante renferme les forts ou les foibles appels ; les forts appels 
ſont ceux de la tonique & de la tierce i re, ou fi re fa) & les foibles appels font 
ceux de la quinte & de la tierce (la fa, ou la fa re) &c. 


Ici, comme au chapitre precedant, je crois qu'il faut laiſſer le ſoin du deve- 
loppement au Lecteur; car Vexplication fyfematique la plus ingenieuſe figure mal 
apres le developpement geoetrique du vrai principe des ſons de mulique.* 


N. B. Les enthouſiaſtes des proportions Sarmonig nes ont ſouvent attaque les inſtruments A 
touches fixes; à plus fortes raiſons pourra-t-on 8'en dẽgoùter A preſent, & defirer un inſtrument 
nouveau, geometriquement exact & dont l'octave renferma 32 ſons. Si quelques uns de mes Lec» 
teurs avoient cette fantaiſie, je les previens, que nos Artuoſes donnent des ſons geometriquement 
zuſtes avec la voix, avec le violon, & avec les inſtrumens à vent. Dans la pratique de la muſique 
on ne ſuit que Poreille pour la juſteſſe des ſons, & Voreille n'a jamais conſults les proportions 

harmoniques, elle ne monte pas non plus cette longue & droite echelle de quintes, pour conſulter 
lies habitans de la lune, & je crois auſſi qu'elle ne conſultera pas davantage mes nombres ca- 
ractè riſtiques; Poreille favoriſce par la nature va geometriquement ſans nombres, ſans compas & 


ſans regle. Ainſi le nouvel inſtrument ne nous apprendroit rien de nouveau, & ſeroit tres diffi- 


eile A jouer. Notre clavecin eſt la plus heureuſe invention, ſon approximation eſt fi grande, que 
les 13 ſons de ſon octave accompagnent les 32 ſons geometriques ſans que la diſcorde ſoit ſenſible; 
il eſt facile à jouer, & il diſtingue tres bien les effets des trois genres de muſique ; ſous les doigts 
de U'Zarmonifle la meme touche devient diatonique, chromatigue & enbarmonigue. 


C 


— 


an pell ſounds B, D, F and A ought to ſucceed, for the ſounds in melody muſt 


be either raiſed or lowered : but theſe new ſounds counteract the impreſſion of the 
preceding ones, contraſt and ſolicit; the former ſounds return, their effe& is in- 
creaſed, they efface the impreſſion of the preceding, content the ear, and make 


the reft or pauſe of the phraſe completely felt. C phraſes with its appellant ſounds 


b and d... E with its ſolicitations F and d.., and G with à and f. 

In muſic in ſeveral parts, the conſonance of the tonick ought to begin the mea- 
ſure, to-pronounce and determine the key; another harmony ſucceeds it, for in 
muſic of whatever ſpecies the ſounds muſt aſcend and deſcend : but the new har- 
mony contains neceſſarily one or more appellant ſounds; of conſequence it coun- 
teracts the impreſſion of the firſt harmony, contraſts and ſolicits ; the firſt har 
mony returns, its effect is reinforced, it effaces the impreſſion of the contraſts, 
contents the ear and makes the reft of the phraſe completely felt. But again, 
why is the harmonick phraſe more or leſs final or concluſive > Becauſe the har- 
mony by which it is ſolicited, contains the forcible or feeble appellant ſounds ; 
the forcible appellant ſounds are thoſe of the tonick and of the third (4 d, or b d f 
and the feeble appel/ant ſounds are thoſe of the fifth. and of the third {a f, or 
a f d) &c. 

Here, as in the preceding chapter, I think it better to leave the developement to 
the Reader's induſtry; for a ſyſtematic explanation even the moſt ingenious makes 


but an indifferent figure after the geometrical developement of the true Principle 


of muſical ſounds.* 


* N. B. The enthufiaſts of harmonical — have often railed at inſtruments with fixed 
keys ; with much more reaſon may one be now out of conceit with them, aud defire a new in- 
ſirument geometrically exact, and whoſe octaye would incloſe 32 ſounds, If any of my Readers 
ſhould have this fancy, I forewarn them, that our PN: irtuoſos give us ſounds geometrically juſt 
with the voice, with the violin, and with the wind inſtruments. In the practice of muſic. we 


only follow the ear for the juſtneſs of ſounds, and the ear never has conſulted” the harmonical 


proportions, neither does it aſcend the long and trait ſcale of fifths to conſult the inhabitants 
of the moon, and I believe alſo that it will no more conſult my characteriſtical numbers; the 
ear, favoured by nature, goes geometrically without numbers, without compaſſes, and without 
rule. Therefore the new inſtrument could teach us nothing new, and it would be very difficult 
to play. Our harpſichord is the happieſt invention, its approximation is ſo great, that the 13 
ſounds of its octave accompany the 32 geometrical ſounds without any ſenſible diſcord ; it is 
eaſy to play, and it diſtinguiſhes very well the effects of the three kinds of muſic; under the 
finger of a Harmon i the ſame key becomes diatonict, chromatick, and enharmonick. | 
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Conſequences de Tanalyſe ou decompoſitiondes nombree| Conſequences of the analyſis ordecompoſition of tl. 
myſterieux de Pythagore. | myſterious nu mbers of Pythagoras. 


5 Nombres Caracteriſtiques pour les cordes des ſons les plus naturels 12 caracteriſtital numbers for the ſtrings of the ſounds which are the 
aux voi et aux inſtrumens. | | | moſ? natural to voices and inſtruments . 
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f 2. Nombres Caracteriſtiques pour les gurdes des {075 
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2. Caracteriſtical numbers for the ſtrings of the ſound; anche IX. 
of the ſcale of minor modulation. 
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dende D Nombres Caracteriſtiques1 pour * cordes des notes N 4. Caracteriſtical numbers for the Aue natural, ſharp and ; 
© dieſes et bemoles de Toctave Del. 1 4 flat nt of the octave A. -A, L-- 1 N [| 


| 7 2 > — — SI. 4 ; 8. . : | * 7 | 
\ 1 | l 1 la - — — "4 . . 5 . 
6 * ” 4 i „ 0 b ' D - . - 


| 


— 


O 3 . p ' 
5. Nombres Caracteriſtiques des cordes pour les notes naturelles, Se Caracterifiical aumbers of Frings for natural, 5 double that ws 
5 double dieſes et 5 double bemoles de Toctave la_la, I *＋ | and 5 double flat notes of the octave ATA 1— 1 | 
| 2 
. + 1 1 * A 1 RY 1 | 
144 2 a 1 
788 ſidouble b6wo] _ __Fþ — Kart 
2768 fadoubledieſe _ H 
28645 | — 
TE | —.— L. — 
4782962} ladouble be mal. A 3 
5081 
128 8 n Tarn, 
33046 | 0 Smol G ts eee 
08864 1 | | | 825 
10488281 redouble dieſe D# * OY 2 
1581522 | 
| E A 
* þ — —— 
1210721 Atdguble dieſe C . By [1 
1 147 o a fo 
bz : D 
<4. 1 *— * 8 
14224225 midouble bemol El 
| 2097152 t— = | 
"7 ut_ 
30 |Þ _ — 2 
19548907, _ redoublebemol — Du 5 5 Sl 
16 _ h | | 
4194 304 ©_* ___ ladonbledieſe A | ee eee eee 
278 2969" | | | 
* t — — 13 
| ſoldonbledieſe _____G#3 8 ee * "me 
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Planche XIV.  Chaine de tons dae Diatonick chain of Keys. 
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Si vous voulez avoir une plus grande variété, voyez _ If you would have a greater variety, See the examples 


les exemples de la ſeconde et de la troiſieme partie de cet ouvrage, - ||of the ſecond and third part of this work, or analyſe the ſonatas 
da bien analyſez les ſonates et les Operas,par tout on trouve atjourd hui || and the Operas, at preſent you may find every where the 3 kinds 
les 3 genres de muſique, of maſick. 
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Propagation de la quarte Propagation of the fourth _. Planche XV, 
dans Vechelle naturelle, in the naturalſcale. 
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Mode mineur — — — — 
Minor modulation = = 7 
Propagation de la quinte Propag ation of the fifth 
dans Techelle naturelle, in the natural ſcale. 
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Propagation da ſon avec lesnombres Caracteriſtiques de ſ Propagation of the {ound with the Caracteriſtical numbers 


of its harmonicks,applied to the fundamental C ſuppoſed I, 
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ſes har moniques, appliqu&e a la fondamentale ut ſuppoſee I. 
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